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It is an experimental 'campus', a kind of taba", where all hu- 
man experiments will be allowed - human ones, concerning 
human species possibilities. It is a kind of mythical place for 
feelings, for acting, for making things and constructing 
one's own interior cosmos - so, for that, 'open' propositions 
are given, and even raw materials for the 'making of things', 
that the participator will be able to do. 
I have never been so happy as over this EDEN plan. I feel 
completely free, of everything, even of myself. This has 
come to me with the new ideas about this 'supra-sensorial' 
conception I have arrived at: for me all art comes to that: the 
necessity for a supra-sensorial meaning of life, of transform- 
ing art processes into life feelings. 

I consider as simple 'sensorial' problems those related to 
'stimulus-reaction' feelings, conditioned 'a priori', as occurs 
in Op-art and those arts related to it (either those with me- 
chanical stimulus, or natural stimulus as in Calder's mo- 
biles where natural physical laws determine its mobility 
and affect the spectator sensorially). But when a proposition 
is made for a 'feeling-participation' or a 'making-participa- 
tion', I want to relate it to a supra-sensorial sense, in which 
the participator will elaborate within himself his own feel- 
ings which have been 'woken-up' by those propositions. 
This 'wake-up' process is a supra-sensorial one: the partici- 
pator is shifted off his habitual field to a strange one that 
wakes up his internal fields of feeling and gives him con- 
science of some area of his Ego, where true values affirm 
themselves. If this does not happen, then participation has 
not taken place. 

My new works are very opened ones: two big Bolides [see 
p. 66] that one can go into. Filling the inside area: sand in 
one and straw in the other. The outside of the wooden bor- 
der is painted the first in orange and the other in yellow, 
both very bright, creating a kind of visual limit to the bare 
'acting field', and the spectator comes inside this field and 
acts as he wants; involving himself in the sand or in the 
straw, barefeet, or just stepping and walking over it, etc. I 
consider them 'open' and 'cosmic' works. I want the specta- 
tor to create his own sensations from it, but without condi- 
tioning him to that and the other sensation. The sand, the 
straw, are only qualitative differences, and the spectator 
will 'act' upon those areas looking for 'internal meanings' 
within himself, rather than trying to apprehend external 
meanings, or sensations. 

Rhythmic music and dance have been the main introduc- 
tion to these convictions, for me: I want to come into the 
whole of its acting area: social, psychological, ethical. Other 
similar processes could be found in dreams, ascetic med- 
itation and, in special conditions, the so-called 'artistic emo- 
tion' (in a condition such as that defined in Zen as satori, 
that is, when one is 'touched' in a strong and fundamental 
way and 'discovers', as a revelation, a new totality between 
self and world, where total feelings float over all contraries). 
Of course, artistic creation (and I mean 'creation' in all its 
manifestations) in a certain sense englobes all that but I 
want to show the special sense it takes now in my work and 
many modern manifestations of individual participation in 



Het is een experimentele 'campus', een soort taba", waar alio 
menselijke experimenter! zijn toegestaan - menselijke, die 
betrekking hebben op mogelijkheden van de menselijke soort. Het 
is een soort mythische plants voor gevoelens, voor handelingen, 
voor het maken van dingen en het construeren van je eigen 
innerlijke kosmos - met het oog daarop worden 'open' voorstellen 
gedaart, en zelfs ruwe materialen verschaft voor het 'maken van 
dingen', die de deelnemer in staat stelt ze uit te voeren. 
Ik ben nog nooit eerder in mijn [even zo gelukkig geweest als met 
dit EDEN-plan. Ik voel me volkomen vrij, van alles, zelfs van 
mezelf. Het is in me opgekomen toon ik de nieuwe ideeen over dit 
'boven-zintuiglijke' inzicht kreeg: voor mij komt alle kunst daarop 
neer: de noodzaak van een boven-zintuiglijke betekenis van het 
leven, van het transformeren van kunstprocessen in 
levensgevoelens. 

Als simpele 'zintuiglijke' problemen beschouw ik die welke 
verband houden met 'stimulus-reactie' gevoclens, 'a priori' 
geconditioneerd, zoals ze voorkomen in Op-art en daaraan 
gerelateerde kunsten (hetzij die met een mechanische stimulus, 
hetzij die met een natuurlijke stimulus, als in Calders mobiles 
waar natuurlijke fysische wetten de beweeglijkheid bepalen en de 
toeschouwer zintuiglijk beinvloeden). Maar als er een voorstel 
wordt gedaan voor een 'gevoels-participatie' of een 'maak- 
participatie', dan wil ik dat in een 'boven-zintuiglijke' trant, een 
trant waarin de deelnemer binnen zichzelf zijn eigen gevoelens 
uitwerkt die door de voorstellen zijn 'op-gewekt'. 
Dit 'op-wekkings'-proces is iets 'boven-zintuiglijks': de deelnemer 
wordt uit zijn vertrouwde gebied verdreven naar een vreemd 
domein dat zijn innerlijke gevoelssferen opwekt en hem bewust 
maakt van een bepaald domein van zijn Lgo, waar zieh echte 
waarden manifesteren. Als dit niet gebeurt, vindt er ook geen 
participatie plaats. 

Mijn nieuwe werken zijn heel erg open: twee grote Bolides [zie 
p.66] waar je binnen kunt komen. De birmenruimte wordt gevuld: 
znnd in de ene en stro in de andere. De buitenkanten van de 
houten rand worden respectievelijk oranje en geel geschilderd, 
allebei heel helder, waardoor een soort visuele grens wordt 
gecreeerd van het kale 'handelings-gebied', en de toeschouwer 
komt dit gebied binnen en doet wat hij wil; Iaat zich in het Zand of 
in het stro neer, blootvoets, of stapt en loopt er alleen maar over 
heen, etc. Ik beschouw ze als 'open' en 'kosmische' werken. Ik wil 
dat de toeschouwer er zijn eigen gewaarwordingen mee creiiert, 
maar zonder hem tot een bepaalde gewaarwording te dwingen. 
Het zand en het stro verschillen alleen in kwalitatieve zin, en de 
toeschouwer zal op deze ruimten reageren door naar 'innerlijke 
betekenissen' in zichzelf te gaan zoeken, in plaats van te proberen 
externe betekenissen, of gewaarwordingen te vatten. 
Ritmische muziek en dans zijn voor mij de belangrijkste middelen 
geweest om tot deze overtuigingen te komen: ik wil de totaliteit 
van nun handelingsgebied binnendringen: sociaal, psychologisch, 
ethisch. Andere soortgelijke processen kunnen worden 
aangetroffen in dromen, ascetische meditatie en, onder speciale 
voorwaarden, de zogeheten 'artistieke emotie' (zoals die in Zen 
wordt gedefinieerd als satori, dat wil zeggen, als je op een 
krachtige en fundamentele manier wordt 'aangeraakt' en, als een 
openbaring, een nieuwe totaliteit ontdekt tussen het zelf en het 
gebied waar totale gevoelens over alle tegengestelden heen 
zweven). Natuurlijk omvat artistieke creatie (en ik bedoel 'creatie' 
in al haar manifestaties) dat op een bepaalde manier allemaal, 
maar ik wil de specifieke manier laten zien waarop ze zich nu in 
mijn werk en vele andere moderne manifestaties van individuele 
participatie in het 'kunstwerk' demonstreert - participatie op een 
totale manier, niet uitsluitend 'manipulatie' die een beroep doet 
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the 'work of art' - participation in a total sense, not merely 
'manipulation' which appeals to the senses in isolation. I am 
making plans for very simple Pemtrables, like the one with 
just a bare wood structure (without paint), covered with a 
thick canvas (like those used in trucks to prevent water from 
wetting things) and one in-out way: the spectator would be 
invited to come in without shoes and all the floor area inside 
would be occupied by water at a very shallow level, so wa- 
ter would cover only the spectator's feet. 
Another thing I am constructing is a Penetrable, tall and 
large, a kind of 'cabin-bed': one enters, barefeet, and lies in 
it: after entering one closes the door and lies and plays with 
some coloured tissues, etc. The cabin is painted all red. The 
most important here is the act of lying down in this deter- 
mined space. 

The idea of Crelehure arises slowly with the Eden concept, in 
fact it is its profound sense: leisure in itself, an opened idea 
based in a 'behaviour state' that, internally, will require a 
transformation or an identification of the ones who want to 
penetrate it, but this transformation would not be pre-dic- 
tated: 'be that', or 'that', no - you can't buy a piece, because 
also the idea of a solid work to be bought is fake: the nests, 
or tents, or bed, etc. are Nuclei for leisure, for it, given in a 
specific context, but that must be different relating to each 
person's internal feelings; no use having something as an 
object, distorted then to bourgeois structure, etc., because it 
relates to the idea of the non-representative leisure, creative, 
it is not the place for divertive thoughts, but for the replace- 
ment of myth in our lives, the cresleep conscious of itself. I 
am planning the Barracao which should be the whole com- 
munal environment for the Creleisure in my specific group 
in Rio de Janeiro. Have you the idea for yours? The Crelei- 
sure may be marginalized now, but I am sure there will be a 
day when it won't be, as far as human aspirations become 
desalienated in an oppressive world, not as a desublimative 
and fake activity, but as a real one, desmistifying and trans- 
forming it internally. 

Indigenous campement 

From: cat. 1 lelio Oiticica, Whitechapel Gallery, London, 1969 

Originally written in English 




op de afzonderlijke zintuigen. Ik ben bezig plannen te maken voor 
hele simpele Penetrdveis (Doordringbaren), bijvoorbeeld met 
slechts een kale houten structuur (zonder verf), bedekt met een 
dik doek (zoals die in trucks gebruikt wordt om te verhinderen 
dat water dingen nat maakt) en een in- en uitgang: de 
toeschouwer wordt uitgenodigd zonder schoenen binnen te 
komen en de hele vloer van binnen ligt bedekt met water op een 
heel ondiep niveau, zodat het water alleen de voeten van de 
toeschouwer omspoelt. 

lets anders dat ik bezig ben te construeren is een Penetravel, hoog 
en groot, een soort 'hutbed': je komt binnen, blootsvoets, en gaat 
erin liggen: als je binnen bent sluit je de deur en gaat liggen en 
speelt met wat gekleurde zakdoekjes, etc. De hut is helemaal rood 
geschilderd. Het belangrijkste Her is de handeling van het gaan 
liggen in deze vast omlijnde ruimte. 

Het idee van Crelazer dient zich langzaam maar zeker samen met 
het Eden-concept aan, in feite is het de diepe zin ervan: vrije tijd 
op zich, een geopend idee, gebaseerd op een 'gedragssituatie' die, 
innerlijk, een transformatie of een identificatie van degenen die 
erin willen doordringen vereist, maar deze transformatie wordt 
niet voorgeschreven: 'wees dat', of 'dat', nee - je kunt geen enkel 
werkstuk kopen, omdat ook het idee van een compact werkstuk 
dat te koop is nep is: de nesten, of tenten, of het bed, etc., zijn 
Niickos [Kernen, hier ook bedoeld als 'uitgangspunten', vert.] 
voor vrije tijd. Voor vrije tijd in een specifieke context, maar die 
moet, afhankelijk van ieders innerlijke gevoelens, telkens anders 
zijn; zinloos om iets als een object te hebben dat vervolgens 
vervormd wordt naar de bourgeois-structuur, etc., omdat het te 
maken heeft met het idee van de niet-representatieve maar ook 
niet-afbeeldende vrije tijd. Creatief, is dat niet de plaats voor 
amusementsdenken, voor de terugkeer van de mythe in ons leven, 
de creatieve slaap die zich bewust is van zichzelf. Ik ben bezig met 
de planning van de Barracao (Barak), die de totale communale 
omgeving zou moeten zijn voor de Crelazer in mijn specifieke 
groep in Rio de Janeiro. Heb jij al een idee voor de jouwe? Crelazer 
mag dan nu nog marginaal zijn, maar ik weet zeker dat er een dag 
komt waarop dat niet meer het geval zal zijn, zoals menselijke 
aspiraties vervreemd raken in een onderdrukkende wereld, niet 
als een desublimerende en pseudo-activiteit, maar als een 
waarachtige, die haar van binnen demystificeert en transformeert. 

hidiaaus kampemeiit 
Uit: cat. Helio Oiticica, Whitechapel Gallery, London, 1969 



4. AREA BOLIDE 2, in Eden, Whitechapel Gallery, 
London, 1969 

BOLIDE AREA 2, in Eden, Whitechapel Gallery, 
London, 1969 



5. Detail of/van Eden, Whitechapel Gallery, 
London, 1969 

6. PENETRABLE PN6 Cannabiana, in -» 
Eden, Whitechapel Gallery, London, 
1969 

PENETRAVEL PN6 Cannabiana, in 
Eden, Whitechapel Gallery, London, 
1969 
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BRAZIL DIARRHEA 



BRAZILIE DIARREE 



WHAT MATTERS: the creation of a language: Brazil's inev- 
itable modernity demands the creation of such a language: 
the relationships, the absorption, the entire phenomenology 
of this process (including the other international 
languages), asks and demands (under threat of consuming 
itself in a conservative academicism, God forbid) this lan- 
guage: the conceptual should submit itself to the live phe- 
nomenon: the debauchery to the 'serious': who will dare to 
confront Brazilian surrealism? 

Who am I to determine what or how this language will be? 
or will it be a nothing (conservation-dilution)? I don't know. 
The dilution is there - 'convi-conivencia' [convivial-collu- 
sion, tn.l (a typical Brazilian disease) appears to consume 
the majority of ideas - ideas? fragile and perishable, aspira- 
tions or ideas? To assume a critical stance: the aspirin or the 
cure? 

Or the ass-screwing: of paternalism, inhibition, guilt? 

Current state of things: why is there a need and a search for 
something to 'guard and guide' Brazilian culture? And they 
don't see that this 'culture' is already a dead concept. 
Cultural-institution policing is cultivated in Brazil today. 
Traditions and habits are cultivated (dangers and more 
dangers are spoken about, but the majority suffer the great- 
est danger: that of the stagnation of this process appearing 
like retrogressions or blemishes on its growth - we are at the 
maximal phase of blemishings: the retro-formal mishmash 
- for example: painting, drawing, printmaking, sculpture: 
what does it matter if people do them or not?: with this, or 
with the announcement that they 'didn't die', or the ques- 
tion 'dead or not dead?', etc., there is an attempt to deflect 
the problem - which is one of a highly critical position - to- 
wards an absolutism which does not follow in this case; ev- 
erything is purposefully done as a defense of those institu- 
tions which shelter under the concept of 'plastic arts' and 
their paternalistic promotions: salons, biennials,: principal- 
ly that of Sao Paulo). 

1 am against any insinuation of a 'linear process' ; as I see it, 
the processes are global; one thing is for sure: there is a 
'lowering' of the critical level, which points to this indeciso- 
stagnation; the creative potentialities are enormous, but the 
efforts appear to wane just as radical positions are pro- 
posed; radical positions don't mean aesthetic positions, but 
global life-world positions - language - behavior. To say 
that something has come to 'an end' - such as painting, for 
example (or the linear process itself which determines this 
idea) - is important, but this is not to say that no-one does it; 
to say that it has ended is to assume a critical position before 
a fact, to propose change; to propose change is to really 
change, not to bathe together in the paternal-bourgeois 
pool, or with the mush of Brazilian 'art criticism'. 
The urgency to create (establish a position), within a uni- 
versal context for this Brazil-language, is the wish to locate a 
problem which, were it merely local, would estrange itself 
(local problems don't mean anything if they fragment when 
exposed to a universal problematic; they are irrelevant if 



WAT VAN BELANG IS, is de creatie van een taal. Moderniteit, 
het lot van Brazilie, vraagt om de creatie van deze taal. De relaties, 
de absorptie, de hele fenomenologie van dit proces (met inbegrip 
van de andere interna tionale talen) vraagt en vereist (onder de 
bedreiging te worden opgeslokt door een conservatief 
academisme, doe het niet) deze taal. Het conceptuele zou zich 
moeten onderwerpen aan het levende fenomeen, de 
losbandigheid 'serieus' genomen: wie zou de strijd durven 
aangaan met het Braziliaanse surrealisme? 
Wie ben ik om te bepalen wat of hoe die taal zal zijn? Of zal het 
een leegte zijn (instandhouding-verdunning)? Ik weet het niet. De 
verdunning is er, de 'convi-conivencia' [samentrekking van 
'convivencia' = samenleving en 'conivencia' = medeplichtigheid. 
vert.] (een typisch Braziliaanse ziekte) lijkt de meerderheid van de 
ideeen op te slokken - ideeen? Breekbaar en vergankelijk, 
verlangens of ideeen? Een kritische handing aannemen: aspirine 
of genezing? 

Of kontlikkerij: van het paternalisme, van de geboden of van de 
schuld. 

De huidige stand van zaken: waarom heeft men behoefte aan en 
zoekt men naar iets dat de Braziliaanse cultuur 'bewaakt en leicit'? 
En waarom zien ze niet dat die 'cultuur' al een dood begrip is. 
Tegenwoordig wordt in Brazilie de culturele instelling als 
bewaker gecultiveerd. Tradities en gewoonten worden 
gecultiveerd (men spreekt over gevaren en nog meer gevaren, 
maar de meerderheid loopt het grootste gevaar, het gevaar van de 
stagnatie van dit proces in de vorm van achteruitgang of het 
bekladden van de groei; we zijn in de hoogste fase van het 
bekladden aanbelancl: de retroformele mengelmoes, bijvoorbeeld 
schilderen, tekenen, etsen, beeldhouwen: wat maakt het uit of het 
wel of niet wordt gedaan; hiermee, of met de aankondiging dat ze 
'niet zijn gestorven' of de vraag 'dood of niet dood?' etc., probeert 
men van het probleem af te dwalen - het probleem van een uiterst 
kritische houding - naar een absolute invalshoek die in dit geval 
niet opgaat; alles is opzettelijk gedaan ter verdediging van de 
instellingen die schuilgaan onder het begrip 'beeldende kunst' en 
de paternaKstische bevordering hiervan: salons, biennales, met 
name die van Sao Paulo). 

Ik ben tegen elke insinuatie van een 'lineair proces'; mijns inziens 
zijn de processen globaal. Een ding is zeker: er is een 'verlaging' 
van het kritische niveau wat wijst op deze besluitloze-stagnatie; 
de creatieve potenties zijn enorm, maar de inspanningen lijken af 
te nemen, juist wanneer er radicale houdingen worden 
voorgesteld. Radicale houdingen betekenen geen esthetische 
houdingen, maar algemene leven-wereld houdingen: taal, gedrag. 
Zeggen dat iets 'aan zijn einde' is gekomen - zoals de 
schilderkunst bijvoorbeeld (of het lineaire proces zelf dat dit idee 
bepaalt) - is belangrijk, maar het wil niet zeggen dat er niemand is 
die het doet; zeggen dat zij aan haar einde is gekomen, is een 
kritische houding ten opzichte van een feit, het is het voorstellen 
van een verandering; een verandering voorstellen is werkelijk 
veranderen en niet meezwemmen in het paternalistische- 
bourgeois bad of met de pulp van de Braziliaanse 'kunstkritiek'. 
De drang om deze Brazilie-taal in een universele context te 
ontwikkelen (een plaats te geven), is de wens om een probleem te 
plaatsen dat als het 'lokaal' zou zijn, zichzelf zou vervreemden 
(lokale problemen stellen niets voor als ze uiteenvallen in het Edit 
van een universele problematiek; ze zijn irrelevant als ze alleen in 
het kader van lokale belangen worden geplaatst, wat niet wil 
zeggen dat ik ze uitsluit, in tegendeel). De 'drang' van deze 
'waardebepaling' in een universele context is wat degenen 
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placed only in relation to local interests - which is not to say 
I exclude them, on the contrary) - the 'urgency' of this 'plac- 
ing of values' in a universal context is what should really 
preoccupy those who search for a 'way out for the Brazilian 
problem'. It is a way to formulate and reformulate local 
problems, dis-alienate them, and carry them towards effec- 
tive outcomes. Is to avoid consumption, by any chance, to 
have an objective position? Of course not. It is to alienate 
oneself, or rather, to search for an ideal, 'extra' solution - it 
is undoubtedly more correct to 'consume consumption' as 
part of this language. To knock down the defenses which 
prevent us from seeing 'how Brazil is in the world, how it 
really is'. They say: "we are being 'invaded' by a 'foreign 
culture' (culture, or 'strange habits, strange music, etc.')" as 
if this were sin or guilt - the phenomenon is blurred by a ri- 
diculous, moralistic-guilty judgment: "we should not 
spread our legs to worldwide copulation - we are pure" - 
this thinking, thoroughly bland, is currently the most pater- 
nalistic and reactionary we have. An excuse to stop, to de- 
fend oneself - there is too much looking back - there is an 
overload of nostalgias - everyone acts a little like Portu- 
guese widows: always in mourning, grieving. 

ENOUGH MOURNING, IN BRAZIL! 

Brazil and 'Brazilian culture' seem to aspire to a 'paterno- 

cultural', imperialist form. 

When what would really lead to universal ascendancy 
ought to be (not meaning it will) something based upon a 
common experimentalism in the new countries, which 
would imply, even more, well-defined global positions. 
But it seems that these positions have almost entirely dis- 
sipated (except, of course, in some individuals, an absolute 
minority, who persist on an experimentally creative level): 
complete absence of character flourishes in Brazil today - I 
am not referring solely to 'culture' and 'cultural context'; 
this concept limits and belittles everything; I want to refer to 
something global, which involves a greater context of action 
(including the ethical-political-social angles), and from 
which creative necessities are born; most particularly, the 
'habits' inherent to Brazilian society: cynicism, hypocrisy, 
ignorance, which converge in this thing I call 'convi-coni- 
vencia': they all 'punish themselves', and aspire to an 'ab- 
stract purity' - they are guilty and await punishment - de- 
sire it. Let them be damned. 

It must be understood that a critical position implies inevi- 
table ambivalences; to be ready to judge, to judge oneself, 
choose, create, is to be open to ambivalences, since absolute 
values tend to castrate any of these liberties; I would even 
say: to think in absolute terms is to be constantly in error, to 
age fatally, to direct oneself towards a conservative position 
(conformisms; paternalisms; etc.); not meaning that one 
shouldn't choose with firmness: the difficulty of a strong 
option is always that of shouldering the ambivalences and 
untangling each problem, piece by piece. To shoulder am- 
bivalences doesn't mean to accept, conformistically, this en- 
tire state of affairs; on the contrary, one then aspires to 
throw it into question. That is the question. 



werkelijk bezig moet houden die een 'uitweg voor het 
Braziliaanse probleem' zoeken. Het is een manier om de eigen 
lokale problemen te formuleren en te herformuleren, ze dichter bij 
te brengen en doeltreffende gevolgen te bewerkstelligen. Betekent 
vluchten voor de consumptie soms een objectieve houding 
aannemen? Natuurlijk met. Het is zichzelf vervreemden, of beter 
gezegd, het zoeken naar een ideale, 'buitengewone' oplossing; het 
is ongetwijfeld juister om de 'consumptie te consumeren' als 
onderdeel van die taal en de blokkades omver te werpen die ons 
verbieden tc zien 'hoe Brazilie' in de wereld is, of hoe het echt is'. 
Ze zeggen: „we worden 'overspoeld' door een 'buitenlandse 
cultuur' (cultuur of 'vreemde gewoonten, vreemde muziek etc.')" 
alsof dit een zonde of schuld zou zijn. Het fenomeen is bevuild 
door een belachelijke moraliserend-beschuldigende uitspraak: 
"we moeten onze benen niet spreiden voor een wereldwijde 
paring, wij zijn puur". Deze geheel onschuldige gedachte is hier 
tegenwoordig de meest paternalistische en reactionaire. Het is een 
excuus om te stoppen, om zich te verdedigen. Men kijkt hier 
teveel naar het verleden, iedereen heeft 'heimwee' naar de 
pampa's en gedraagt zich een beetje als Portugese weduwen: 
altijd in de rouw, treurend. 

GENOEG GEROUWD IN BRAZILIE! 

Brazilie en de 'Braziliaanse cultuur' Jijken te streven naar een 
imperialistische, 'paternalistisch-culturele' vorm. 

Terwijl datgene wat echt tot een universele stijging op de ladder 
zou kunnen leiden, iets zou moeten zijn (wat niet wil zeggen dat 
het zo zal zijn) dat is gebaseerd op een gemeenschappelijk 
experimentalisme in de jonge landen, wat nog meer op volledig 
gedefinieerde houdingen zou neerkomen. 
Maar het Iijkt er op dat zulke houdingen bijna geheel zijn 
verdwenen (behalve natuurlijk bij enkele personen, een absolute 
minderheid, die in een experimented creatief niveau blijven 
volharden): een totaal gebrek aan karakter tiert welig in het 
Brazilie van vandaag de dag. Ik bedoel niet alleen de 'cultuur' en 
de 'culturele context', dit begrip beperkt en kleineert alles, ik doel 
op iets allesomvattends dat een grotere actiecontext omvat (met 
inbegrip van de elhisch-politieke-sociale invalshoeken) waaruit de 
creatieve behoeften voortkomen en in het bijzonder de 
'gewoonten' die inherent zijn aan de Braziliaanse maatschappij. 
Cynisme, hypocrisie, onwetendheid zijn geconcentreerd in wat ik 
noem de 'convi-conivencia': iedereen 'straft zichzelf, streeft naar 
een 'abstracte puurheid', ze zijn schuldig verklaard en wachten 
hun straf at, verlangen ernaar. Dat ze gedoemd mogen zijn. 

Men moet begrijpen dat een 'kritische houding' onvermijdelijk 
ambivalenties met zich meebrengt. In staat zijn om te oordelen, 
zichzelf te beoordelen, te kiezen en te creiiren is openstaan voor 
ambivalenties, want absolute waarden neigcn al deze vrijheden te 
castreren. Ik zou zelfs willen zeggen, in absolute termen denken is 
voortdurend in de tout gaan; noodlottig oud worden; zichzelf in 
een conservatieve richting sturen (conformismen, paternalismen, 
etc.). Het betekent niet dat men niet vastberaden mag kiezen: de 
moeilijkheid van een vastberaden keuze is altijd het aanpakken 
van de ambivalenties en elk probleem beetje bij beetje ontrafelen. 
Het aanpakken van de ambivalenties betekent niet deze hele 
stand van zaken gedwee accepteren, in tegendeel, men verlangt er 
juist naar deze ter discussie te stellen. Dat is de kwestie. 

En de Braziliaanse kwestie is 'karakter hebben', dat wil zeggen dit 
hele fenomeen begrijpen en aanpakken en bij het 'ter discussie 
stellen' niets uitsluitcn: de vele betekenissen van de directs 
'culturele' elementen, vanaf de meest oppervlakkige tot de meest 
diepgaande (beide essentieel); in te zien dat om een stagnerende 
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And the Brazilian problem is 'to have character', that is, to 
understand and shoulder this entire phenomenon, which 
should exclude nothing from this 'calling into question': the 
multivalence of the immediate 'cultural' elements, from the 
most superficial to the most profound (both essential); to 
recognize that, to overcome a stagnantly provincial situa- 
tion, these terms must be posed universally, that is, must 
propose issues which are essential to the constructive phe- 
nomenon of 'Brazil as a whole, in the world', with every- 
thing that this may signify and involve. In order to construct 
themselves, our positively-oriented movements seem to de- 
fine themselves as an 'export-oriented culture': to annul the 
colonialist condition is to shoulder and swallow the positive 
values given by this condition, instead of avoiding them as 
if they were a mirage (which would increase the provincial 
condition for their permanence); to shoulder and swallow 
the superficiality and mobility of this 'culture' is to make a 
large stride - to build; contrary to a conformist position, al- 
ways based on absolute general values, this constructive 
position emerges from a critical ambivalence. 

Our greatest enemy: four centuries-old moralism (of white, 
Christian-Portuguese origin) - paternal Brazil - the culti- 
vation of 'good habits' - the super self-consciousness - the 
'national' constipation. 

Brazilian education, let it be recognized, is of an incredible 
lack of character: diarrhean; whoever wants to 'construct' 
(and no-one 'loves Brazil' more than I!) has to see this and 
dissect the guts of this diarrhea - plunge into the shit. 

Personal experience: my development, the aim of every- 
thing I have tried and continue to try, have led me in a direc- 
tion: the Brazilian condition, more than simply a marginal 
one within the world, is subterranean, that is, tends to and 
should emerge as a specific thing, still in formation; the real- 
ly effective, revolutionary, and constructive culture (I hate 
the term) would be one that would emerge like a SUB- 
TERRANEAN (I wrote a text with this name, in September 
'69, in London): it assumes the entire underdevelopment 
condition (sub-sub), but not like a 'symposium on this un- 
derdevelopment', but as a... "consciousness of overcoming 
the 'Brazilian' super paranoia, repression, impotence"; 
what most dilutes today in the Brazilian context is precisely 
this lack of critical coherence which generates the so-called 
'convi-conivencia'; the cultural reaction, which tends to 
stagnate and become 'official' (more than bureaucratic, this 
official thing exists as an effective reaction), is what pre- 
dominates in the current state of affairs: for example, the 
critique of the cult of 'good taste' generated by the ideas 
contained in Tropicrilia (that is, the discovery of creative ele- 
ments in things considered corny, implying that the idea of 
'good taste' would be conservative) was transformed into 
something reactionary by its diluters: stultifying 'corniness' 
was instituted, since to institutionalize the idea of the corny 
leads to the permanent glorification of things past (one 
looks back): today there is a reactionary fever of 'nostalgia' 
and 'rediscovering values', old-guardism; TropkSlia's crit- 
icism of Bossa Nova's 'good taste' was, and is, both ambiv- 



provinciale situatie te boven te komen deze termen in een 
universele context moeten worden geplaatst, dat wil zeggen dat 
ze essentiele kwesties dienen voor te leggen aan het constructieve 
fenomeen van 'Brazilie als een geheel' in de wereld, met alles wat 
dit kan betekenen en omvatten. Ten einde zichzelf op te bouwen, 
lijken onze positieve bewegingen zichzelf te definieren als een 
'exportcultuur': de koloniale situatie opheffen en de positieve 
waarden die deze toestand met zich meebrengt aanpakken en 
inslikken, en deze niet omzeilen alsof ze een droombeeld zijn (wat 
de provincials situatie zou verergeren en blijvend zou maken). 
Het aanpakken en inslikken van de oppervlakkigheid en de 
mobiliteit van deze 'cultuur' is een vrij grote stap: bouwen. In 
tegenstelling tot een conformistische houding die altijd is 
gebaseerd op algemene absolute waarden, komt deze 
constructieve houding voort uit een kritische ambivalentie. 

Onze grootste vijand: het vier eeuwen oude moralisme (van 
blanke, christelijk-Portugese origine) - paternalistisch Brazilie - 
het cultiveren van 'goede gewoonten' - het super zelfbewustzijn - 
de 'nationale' verstopping. 

Het Braziliaanse onderwijs, zo moeten we toegeven, getuigt van 
een ongelooflijk gebrek aan karakter: diarree-achtig. Wie wil 
'bouwen' (niemand 'houdt van Brazilie' zoals ik!) moet dit inzien 
en die diarree tot in de kern ontleden - in de stront duiken. 

Persoonlijke ervaring: mijn ontplooiing, het doel van alles wat ik 
heb geprobeerd en probeer, stuurde me in een richting. De 
Braziliaanse situatie is niet alleen maar marginaal in de wereld 
maar ook ondergronds, dat wil zeggen ze neigt naar en moet 
verschijnen als iets specifieks dat nog in de maak is; de werkelijk 
effectieve, revolutionaire, constructieve cultuur (ik haat dat 
woord) zou er een zijn die zou verschijnen als een 
ONDERGRONDSE (ik heb een tekst geschreven met die titel, in 
September '69, in Londen). Zo'n cultuur aanvaardt de hele situatie 
van onderontwikkeling (sub-sub), niet als een 'bespreking van 
deze onderontwikkeling', maar als een... 'bewustzijn ter 
overwinning van de 'Braziliaanse' superparanoia, onderdrukking, 
onmacht...'. Wat tegenwoordig in de Braziliaanse context het 
meest verdunt, is juist dat gebrek aan kritische samenhang 
waaruit de zogeheten 'convi-conivencia' voortkomt. De culturele 
reactie die dreigt te stagneren en 'officieel' te worden (meer nog 
dan bureaucratisch is die officiele kant de werkelijke reactie), is de 
reactie die overheerst in de huidige stand van zaken: bijvoorbeeld 
de kritiek die de ideeen van Tropkdlk ontlokten aan de cultus van 
de 'goede smaak' (dat wil zeggen, het ontdekken van creatieve 
elementen in dingen die als banaal worden beschouwd en dat het 
idee van de 'goede smaak' conservatief zou zijn), werd veranderd 
in iets reactionairs door de verdunners ervan. Er werd een 
stagnatie van 'banaliteit' ingesteld want het instellen van het idee 
van het banale leidt tot de permanente verheerlijking van de 
dingen uit het verleden (men kijkt terug). Er is tegenwoordig een 
reactionaire koorts van 'heimwee' en 'herontdekken van 
waarden', 'waakwoede over het oude'. De kritiek van TrapkMm 
op de 'goede smaak' van de Bossa Nova was en is zowel 
ambivalent als specifiek; de verdunnende generalisering die ervan 
uitgaat is buitengewoon reactionair. Dit is een klein voorbeeld. 
Wat te zeggen van de grotere, meer algemene dingen? Het avant- 
garde idee, dat werkelijk leeft bij sommigen, wordt een pure 
'compilatie' in het merendeel van de zogenaamde kunstkritiek. 
Daarom zeg ik: het bewust weglaten, of eerder het overboord 
springen, kan belangrijker zijn voor de revolutionaire 
'Braziliaanse cultuur' dan deelnemen aan de directe, 'bewaakte' 
context. Het beste voorbeeld: de belangrijkste populaire zangers 
van Brazilie, Gil en Caetano, moesten, om de op gang gebrachte 
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alent and specific - Bossa Nova's diluting generalization is 
extremely reactionary. This is a small example. What to sav 
of larger, more general things? The idea of 'avant-garde' 
alive and effective in some, becomes a mere 'compilation' in 
he majority of so-called art criticism. For this reason I af- 
firm: conscious omission, or better, jumping ship, can be 
more important to revolutionary 'Brazilian culture' than 
participation in the 'policed', immediate context - mix, 

Bm"i e Grandr he , m0St imP r nt ^ mU ™ * 
Brazil Gil and Caetano, m order to survive and carry on 

with the transformations begun, had to jump ship - what 
they create, in English and in London, whether they want i 
or not, ls the continuation of this revolution in Brazilian mu- 
sic: their case is extreme, and is, in itself, a denunciation of 
his morahst-paternal-reactionary policing currently rn 
force m Brazil (there is a sort of widespread 8 S cLat 
can , mentality, the most obnoxious) - it's not the caZ of 
an accident' in this context: it is a general state of a fairs 
and fits the country's diarrhean mentality. But, something 
important and effective is born from this: thi 'defeS 
culture', which does not want to 'sin' by copulating w th h 
world, is forced to swallow the phenomenon of the unf 
versahzation of its great creators ('its' to the extent that they 
belong to the same context) - who can ignore this giganS 
phenomenon of the Bossa Nova in the United States mo e 
than internationally successful', Tom Jobim became Mu- 
sak; the phenomenon is reversible, and acts effectively and 
directly m this context: it urges those who create to con 
struct something which will rise like a Brazil-face in the 
world; a creator like Jorge Ben, who had almost been forgot 
ten, is today seen to be a precursor and perpetuator of this 
revolution, a contributor to the creation of this Brazil-face- 
with Tropicdlia, he was rediscovered, and his importance 
recognized he recently was a hit in the international MID 
EM event: his music-poetry touches the idea of 'experimen 
tal' it is, therefore, a constructive and revolutionary factor in 
the general dilution. If it weren't for Tropicdlia, would this 
have happened, I wonder? More than accidental, this exper- 
imental character emerges as something positive and char- 
acteristically revolutionary in this context (other examples 
many, could be invoked here). There is no such thing as 'ex- 
perimental art', only the experimental, which not only as- 
sumes the idea of modernity and the avant-garde, but also 
the radical transformation in the area of present value-con- 
cepts: it is something which proposes transformations in the 
behavior-context, which swallows and dissolves the 'convi- 
conivencia' 



verandermgen te overleven en vooruit te helpen, overboord 
spnngen. Wat ze in Londen in het Engels creeren, of ze willen of 
met, is de voortzetting van die revolutie in de Braziliaanse 
muziek. Hun geval is extreem en op zich een aanklacht tegen die 
moralishsche-paternalistische-reactionaire politiebewaking die nu 
in Brazihe van kracht is (er is een soort wijdverbreide mentaliteit a 
la Wavu) Cavalcanti'*, de meest aanstootgevende). Dit is geen 
sporadisch 'voorval' in deze context: het is de algemene stand van 
zaKen die beantwoordt aan de diarree-achtige mentaliteit van dit 
land. Maar er ontstaat Meruit werkelijk iets belangriiks: die 
verdedigende cultuur' die niet wil 'zondigen' door met de hele 

rem te paren, wordt gedwongen het fenomeen van de 
mversa isenng van haar grote scheppers te slikken fhaar' in de 
z n van dat ze tot eenzelfde context behoren). Wie zou blind 
Kunnen zip voor het gigantische fenomeen van de Bossa Nova in 

lo Jm emg ' ft aten[ meer dan '^ternationaal succesvol', Tom 
jobim wcrd Musak; het fenomeen is omkeerbaar en treedt op een 
cffec eve en dnecte marder op in deze context. Het noopt 
aegenen die creeren iets te bouwen dat zich over de gehele wereld 
zal opwerpen als een Brazilie-gezicht. Een kunstenaar als Jorge 
vooriooT VGrgCtelheid was geraakt, wordt nu gezien als de 
bheedT VO °I tZetter Van die revolutie ' demand die heeft 
wfd I 6 CreatiC V3n dat Brazilie-gezicht. Met Tropicdlia 

Z tl TT W ° ntd6kt 6n Zi ' n h ^ni rol erkend. Hij was 

E daWrend su <*es in de Internationale promotie van 
3ee£Sf ' ^ mUZiek -P° feie riekt naar het 'experimented 
Zl~ v US r n COnstrucKev ^ en revolutionaire factor in de 
TO ik m f ,nMn f Ab Tr °r kdlk niet had Plaatsgevonden, 
experimen *** Z ^ « ebeurd? M «* danLvallig is dit 

deze context ^ ^ ^ * M en W"* revolutionaifs in 

r rbeelden zouden wer kunnen 

het 'emPrirr . 7 , aat gcen experimented kunst' maar 
av ant XP "T ' ni6t 3lIeen het idee va « rnoderniteit en 
hit geWed 1 P H ?f mt ' maar °° k de radicale verandering op 

sedra8scontext die dc ' c ° nvi - 

h"tt!pSlt e r7 0OrtdUrende kriWsche u " iwrsd e houdi "g e » 
expenmentele dus constructieve elementen. 

Alhetandereverdwijntindediarree. 

*t£S!Z tehvk T esentnt " r «w «« IWber en op sematie. Must 
Uit: Arte Brasileira Hoje, Rio de Janeiro, 1973 



In Brazil, therefore, the experimental and a permanently 
critical and universal position are constructive elements. 



All else is dilution of the diarrhea. 

* Brazilian television personality, host of a lurid and sensational- 
ist program, popular in the late sixties and early seventies. 

From: Arte Brasileira Hoje, Rio de Janeiro, 1973 
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'Seco 27' 

Guache on Paper, 39 x 43 cm 
(Note on the back of the work) 

NOTE: today I consider this work important, and for me, at 
the time, it was disconcerting for its sense of 'structural di- 
lution' beyond the merely pictorial space - 1 still wanted the 
renovation of this space, bu t I had not yet been prepared for 
this leap or for the transformation, but today I see that this 
work was well ahead in the conflict between pictorial and 
extra-space and directly foretold the appearance of the Bilat- 
erals, Nuclei and Penetmbles. 

Helio Oiticica 
13/nov/68 



Helio Oiticica feb. 1957 
'Seco 27' 

Gouache op papier, 39 x 43 cm 
(Notitie op de achterkant van het werk) 

NOTITIE: Op dit moment beschouw ik dit werk als belangrijk, en 
voor mij was het, destijds, verwarrend door het gevoel van 
'structured vervaling' dat het, buiten de zuiver picturale ruimte 
om, gaf - Ik wilde nog steeds de verbouwing van deze ruimte, 
maar ik was nog niet voorbereid op deze sprong of op de 
transformatie, maar nu zie ik dat het werk vooruit Hep in het 
conflict tussen picturale en extra-ruimte en rechtstreeks 
vooruitliep op de verschijning van de Bilttterais, Ntkieos en 
Penetrdveis. 

Helio Oiticica 
13/nov/68 
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22. Study for a NUCLEUS, October 1 9, 1 961 
Schets voor een NUCLEO, 19 oktober, 1961 
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23. Study for a NUCLEUS, October 30, 1962 
Schets voor een NUCLEO, 30 oktober, 1962 




Helio Oiticica 30 Oct. 1962 

Detail of rotating plaque (section): 

the iron peg traverses the hook which is 
linked to the plaque, holding it: the 
plaque is articulated by the hook allowing 
its mobility 

a: circular plaque which is horizontal in 
relation to the floor and is attached to the 
ceiling by a long iron or wooden peg 
(round) 



Hfflfo Oiticica 30 okt. 1962 

Detail van roterende plaat (onderdeel): 

de stalen pin doorkruist de hoek die 
gekoppeld is aan de plaat en deze vasthoudt: 
de plaat is gescharnierd aan de hoek 
waardoor ze beweegbaar is. 
a: cirkelvormige plaat die horizontaal staat 
ten opzichte van de vloer en vastgehecht is 
aan het plafond door middel van een lange 
stalen of houten plug (rond) 
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January 15, 1961 (Sunday) 

I aspire to the great labyrinth. 

From: Aspiro ao Grande Labirinto, Ed. Rocco, Rio de Janei- 
ro, 1986 



February 16, 1961 

I no longer have any doubts that the era of the end of the 
picture has been definitely inaugurated. For me, the dialec- 
tics which surrounds the problem of painting evolved, to- 
gether with the experiences (the works), in the direction of 
the transformation of the painting-picture into something 
else (for me the 'non-object'). It is no longer possible to ac- 
cept development 'inside the picture' the picture already 
became saturated. Far from being the 'death of painting', 
this is its salvation, since true death would be the contin- 
uation of the picture as such, as the 'support' for 'painting'. 
How clear it all is now: painting had to launch itself into 
space, be complete, not in surface, in appearance, but in its 
profound integrity. I believe that only by starting from these 
new elements can one carry forward what was begun by the 
great constructivists of the beginning of the century (Kan- 
dinsky, Malevitch, Tatlin, Mondrian, etc.), constructors of 
the end of the figure and of the picture, and of the beginning 
of something new, which they achieved not only by being 
'geometric', but by striking with greater objectivity at the 
problem of non-objectivity. I do not deny the importance of 
Matisse, Picasso, Klee, Pollock, Wols, etc., but they belong to 
another type of expression, simultaneous with and parallel 
to the constructivists: they also herald the end of the picture. 
For me the painting of Pollock already takes place virtually 
in space. Thus, what is needed is consciousness of the prob- 
lem, the firm and concrete launching of the development of 
painting, from this basis, even if it has barely recovered 
from the destruction of the figure. In truth, the disintegra- 
tion of the picture is still a continuation of the disintegration 
of the figure, in search of a non-naturalistic, non-objective 
art. Practically a year and two months ago I found some 
words of Mondrian speculating prophetically on the task of 
the non-objective artist. He said that the non-objective artist 
who wished for a truly non-naturalistic art should follow 
through his intentions to the ultimate consequences; he 
said, too, that the solution would be neither the mural nor 
applied art, but something expressive, which would be like 
the 'beauty of life'; something he could not define, because 
it did not yet exist. He was a prophet of genius. 

In our time, the artist who aspires to a non-naturalistic, non- 
objective art, of great abstraction, will find himself involved 
with the problem of the picture and will feel, consciously or 
not, the need for its destruction or its transformation - 
which deep - down is the same thing - by two different 
routes. The fragmentation of the pictures' pictorial space is 
evident in painters such as Wols (the term 'informal' itself 
indicates it), or Dubuffet ('texturologies' or rather, endless 
fragmentation as pictorial space transforms itself infinitely 



15 januari 1961 (zondag) 

Ik verlang naar het grote labyrint 

Uit: Aspiro ao Grand Labirinto, Ed. Rocco, Rio de Janeiro, 1986 

16 februah 1961 

Ik twijfel er niet meer aan dat het tijdperk van het einde van het 
schilderij voorgoed is aangebroken. Voor mij heeft de dialectiek 
betreffende het probleem van het schilderen zich verder 
ontwikkeld, samen met de ervaringen (de werken), en wel in de 
richting van een verandering van het geschilderde schilderij in 
iets anders (voor mij het 'non-object'). We kunnen de 
ontwikkeling 'binnen het schilderij' niet meer accepteren want het 
schilderij is overvol. Het betekent zeker niet de 'dood van het 
schilderij', het is juist haar redding want de dood zou op zich de 
voortduring van het schilderij als zodanig zijn en de 'drager' van 
het 'schilderij'. Wat is het allemaal duidelijk nu: het schilderij zou 
buiten zichzelf moeten treden, de ruimte in, het zou compleet 
moeten zijn, niet alleen oppervlakkig gezien of ogenschijnlijk, 
maar in zijn diepste integriteit. Ik denk dat we alleen met deze 
nieuwe elementen kunnen voortzetten wat de grote 
constructivisten uit het begin van deze eeuw (Kandinsky, 
Malevitsj, Tatlin, Mondriaan, etc.) zijn begonnen. Zij waren het die 
het einde van de figuratie en de traditionele schilderkunst 
inluidden en zich een nieuw doel stelden, niet omdat ze 
'geometrische' kunstenaars waren, maar omdat ze met een grotere 
objectiviteit het probleem van de non-objectiviteit inzagen. Ik wil 
niet beweren dat Matisse, Picasso, Klee, Pollock, Wols, etc. niet 
belangrijk waren, maar zij vertegenwoordigen in diezelfde tijd een 
ander soort expressie, die parallel loopt aan de constructivisten en 
die ook het einde van het schilderij aankondigt. Voor mij komt de 
schilderkunst van Pollock al duidelijk in de ruimte tot stand. 
Daarom moeten we ons bewust worden van het probleem en een 
concrete en sterke basis leggen voor deze ontwikkeling in de 
schilderkunst, ook al is ze nog niet hersteld van de vernietiging 
van de figuratie. In feite is de desintegratie van het schilderij nog 
steeds de voortzetting van de desintegratie van de figuratie; het is 
een zoektocht naar een niet-naturalistische en objectloze kunst. 
Ongeveer een jaar en twee maanden geleden vond ik een 
uitspraak van Mondriaan die als een profeet de missie van de 
kunstenaar van het non-object uitdraagt. Hij zei dat de kunstenaar 
van het non-object die een echte niet-naturalistische kunst 
nastreefde, zijn streven tot in het uiterste zou moeten doorzetten. 
Hij zei ook dat de oplossing niet zou bestaan uit 
muurschilderingen of toegepaste kunst, maar dat het iets 
expressiefs was dat als 'de schoonheid van het leven' zou zijn, iets 
wat hij niet kon definieren omdat het nog niet bestond. Hij was 
een geniale profeet. 

Een kunstenaar die in deze tijd een niet-naturalistische, objectloze 
kunst met een hoge abstractiegraad wenst, zal worden 
geconfronteerd met zijn eigen ondergang of verandering - wat in 
wezen hetzelfde is - via twee verschillende wegen. De 
fragmentatie van de picturale ruimte van het schilderij komt heel 
duidelijk naar voren bij schilders als Wols (alleen al de term 
'informed' wijst er op), Dubuffet Ctexturologien', ofwel een 
oneindige fragmentatie die uiteindelijk de picturale ruimte 
verandert in een oneindige kleine ruimte zonder grenzen), of 
zoals bij Pollock (het schilderij lijkt hier te 'exploderen' en 
verandert in het 'actieveld' van de grafische beweging). 
In tegenovergestelde richting gebeurt iets soortgelijks, langzamer 
maar objectiever; vanaf de uitspraak van Mondriaan over het 
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towards the minute, the micro-unlimited) or Pollock (there 
the picture virtually 'explodes' - transforms itself into the 
'acting field' of graphic movement). In the other tendency 
the same thing occurs, more slowly but more objectively, 
from Mondrian's prediction of the 'end of the picture' to the 
experiments of Lygia Clark*, and her integration of the 
frame into the picture: all the consequences of this devel- 
opment of the picture into space begin at this point. In an in- 
termediate position lies Fontana and his pictures cut into 
slits, grooves of space, in which I see affinities to the grooves 
in my 'maquettes' and hanging 'non-objects'. The problem 
is posed. I feel therefore the need to start constructing, firm- 
ly, definitively, the basic development of this new type of 
expression, uncertain because of being new, still floating in 
indeterminacy, but which sooner or later must consolidate 
itself. It is a cosmic necessity, it is in the collective mind; it is 
up to the artist to make it clear and palpable. 1 believe that 
any artist who desires something new and authentic, in this 
period, aspires to such a thing. The position of the artist will 
only be possible in an expression which realizes itself in 
space and in time: the idea unravels, maintaining a parallel 
dialogue between realization and expression. In the picture, 
this dialogue occurs through action, because in this way the 
artist can more easily abstract the limit of the picture; but 
when this limit no longer exists, the action is already implic- 
it in the genesis, and therefore it will be more appropriate 
for it to crystallize itself into something constructed. Evi- 
dently, this solution is on an equal footing with architecture, 
because it "inaugurates its space" (Gullar). Architecture is 
the sublime sentiment of all eras, it is the vision of a style, it 
is the synthesis of all the individual aspirations and their 
highest justification. The problem of painting is resolved by 
the destruction of the picture, or by its incorporation into 
space and time. Painting is characterized by colour as its 
principal element; colour, then, begins to evolve with the 
problem of structure, in space and in time, no longer im- 
parting fiction to the picture plane: fiction of space and fic- 
tion of time. Never has painting so approached life, the 
'feeling of life'. It is not the size of a work which determines 
if it is more 'vital', but its genesis. The problem is not super- 
ficial (amplification of the picture to murals), but one of in- 
tegrating space and time into the genesis of the work. This 
integration already condemns the picture to disappearance 
and brings it into three-dimensional space, or, better, trans- 
forms it into a 'non-object'. 

* Lygia Ciark (1920-1988), Brazilian artist, one of the leading fig- 
ures in the Grupo Finite and the Neo-concrete Movement and in- 
novator of spectator participation. 

From: Aspiro ao Grande Labirinto, Ed. Rocco, Rio de Janei- 
ro, 1986 



'einde van het schilderij' tot aan de experimenten van Lygia 
Clark* die de lijst in haar schilderijen opneemt. De ontwikkeling 
van het doek dat overgaat op de ruimte en alle gevolgen vandien 
komen hier uit voort. Fontana neemt een middenweg met zijn in 
groeven opengesneden schilderijen, groeven van ruimte, waarin 
ik gelijkenis zie met de groeven in mijn 'maquettes' en hangende 
'non-objecten'. Nu het probleem eenmaal naar voren is gebracht, 
voel ik de behoefte een stevige en definitieve basis te leggen voor 
deze ontwikkeling van een nieuwe vorm van expressie; een 
expressie die doordat zij nieuw is, nog onzeker is en onbepaald, 
maar die zich vroeg of laat zal moeten consolideren. Het is een 
kosmische behoefte van het collectieve gedachtengoed en het is 
aan de kunstenaar deze behoefte duidelijk en tastbaar te maken. 
Ik denk dat geen enkele kunstenaar die zich in deze tijd edit een 
nieuw doel stelt niet naar zo iets verlangt. De positie van de 
kunstenaar, een genetische en fenomenologische positie, is alleen 
te handhaven door middel van een expressie die tot uitdrukking 
komt in de ruimte en de tijd: het idee ontrafelt zich door een 
paraUeUe dialoog tussen verwezenlijking en expressie. Deze 
dialoog zal in het schilderij worden geactiveerd, want de 
kunstenaar kan op die manier de grenzen van het schilderij 
gemakkelijker abstraheren. Als die grenzen echter niet meer 
bestaan, is het activeren ervan inherent aan het wordingsproces en 
zal dus eerder worden geaccepteerd als deze uitmondt in een 
bepaalde constructie. Het is duidelijk dat deze oplossing op 
gelijke voet staat met de architectuur, want "zij schept haar eigen 
ruimte" (Gullar). Architectuur is het sublieme gevoel van 
verschillende eeuwen; zij is de aanblik van een bepaalde stijl en 
de synthese van alle individuele ambities en de grootste 
rechtvaardiging daarvan. Het probleem van de schilderkunst 
vindt een oplossing in de vernietiging van het schilderij of door 
haar overgang naar ruimte en tijd. Het belangrijkste element van 
de schilderkunst is de kleur. Het probleem van de structuur zorgt 
dat de kleur zich dan ontwikkelt in de ruimte en in de tijd 
waardoor het oppervlak van het schilderij geen fictieve waarde 
meer heeft: het is nu ruimtefictie en tijdfictie. Nog nooit heeft de 
schilderkunst het leven, het 'levensgevoel', zo dicht benaderd. 
Niet de afmetingen, maar de ontstaansgeschiedenis van het doek 
maken het 'vitaal'. Het is geen oppervlakte probleem (vergroting 
van het schilderij tot muurschilderingen), maar betreft de 
integrate van ruimte en tijd in de ontstaansgeschiedenis van het 
werk; die integratie veroordeelt het schilderij al tot verdwijning en 
brengt het naar een driedimensionale ruimte, of beter gezegd, 
verandert het schilderij in een 'non-object'. 

* Lygia Clark (1920-1988), Braziliaans kunstenares, vooraanstaand 
figuur in the Grupo Frente en de Neo-concrete Beweging en vernieuwer 
van publicksparticipatie. 

Uit: Aspiro ao Grande Labirinto, Ed. Rocco, Rio de Janeiro, 1986 
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Today it is clearer to me than ever that it is not the external 
appearance which generates the characteristic of the work 
of art but, rather, its meaning, which arises from the dia- 
logue between the artist and the materia with which he ex- 
presses himself. Hence the mistake and vulgarity of the dis- 
tinction between 'informal' and 'formal'. In the work of art, 
everything is informal and formal; it is not a 'geometric' ap- 
pearance or a 'contourless or stained' appearance which de- 
termines the formal and the informal. The problem is much 
deeper and lies beyond this appearance. Who could say for 
example, that Mondrian and Wols are far apart, when they 
are so connected in the expression of inner greatness and 
concept of life? Mondrian inaugurated an unlimited space, 
an infinite dimension, in the 'geometrization' which is attri- 
buted to him, Wols doing likewise with his 'non-geometri- 
zation'. Both create the 'becoming' of their space, giving it 
absolute transcendence, infinite dimension. How far are the 
works of Wols from the 'stains' of the majority of his follow- 
ers, just as those of Mondrian have nothing to do with the 
'geometricians' who appeared soon after his great stride. In- 
credible as it may seem, Mondrian lies so close to Wols. 
Thinking about both makes me think of Lao-Tse. Both are 
painters of space, possessing the ability to give space an infi- 
nite dimension, and placing painting in an ethic and vital 
positon of extremely deep significance. In this sense, both 
are the most significant forerunners of the disappearance of 
painting as it has been understood until now. Mondrian at 
one pole, Wols at the otehr. They are not preoccupied with 
appearance, but with meaning. They do not set out to de- 
stroy the surface, but instead give meanings which trans- 
form this surface from the inside out. Mondrian reaches the 
extremity of pictorial representation through the vertical- 
ization and horizontalization of his means. At this point, it 
is only possible to go, either backwards, or forwards to- 
wards surpassing the picture as a means of expression, 
since it has become exhausted. But Wols, at the other pole, 
comes to the same conclusion by non-fixation to a nucleus 
of spatial and temporal representation inside the canvas. 
Both are painters of space without time, of space in its pri- 
meval becoming, in its mobile immobility. Is this not the 
very limit itself of representational painting? It is. 

From: Aspiro ao Grande Labirinto, Ed. Rocco, Rio de Janei- 
ro, 1986 



Vandaag is het voor mij duidelijker dan ooit dat het niet de 
uiterlijke verschijningsvorm is die karakteristiek is voor het 
kunstwerk, maar de betekenis ervan; een betekenis die voortkomt 
uit de dialoog tussen de kunstenaar en het materiaal waarmee hij 
zich uitdrukt. Vandaar dat het onderscheid tussen 'informed' en 
'formeel' tout is en te gewoon. In het kunstwerk is alles informeel 
en formeel tegelijk. Het is niet de 'geometrische' 
verschijningsvorm of de verschijningsvorm 'zonder contouren of 
vlekken' die het formele of informele van het werk bepaalt. Het 
probleem ligt dieper en gaat verder dan deze verschijningsvorm. 
Waarom zouden we bijvoorbeeld niet kunnen zeggen dat 
Mondriaan heel dicht bij Wols staat qua expressie van innerlijke 
grootsheid en levensbeschouwing. Mondriaan schept een 
onbegrensde ruimte en een oneindige dimensie binnen de 
'geometrisering' die hem wordt toegedicht, hetgeen Wols 
eveneens doet in zijn 'niet-geometrisering'. Beide creeren het 
'word en' van hun ruimte en geven deze een absolute 
verhevenheid en een oneindige dimensie. Hoe ver staan de 
werken van Wols niet af van de 'vlekken' van een groot deel van 
zijn volgelingen, net zoals de werken van Mondriaan niets te 
maken hebben met de 'geometrische' kunstenaars die direct na 
zijn grote stap kwamen. En hoe ongelooflijk het ook mag klinken, 
Mondriaan staat heel dicht bij Wols. Nu ik aan deze twee denk, 
moet ik ook aan Lao-Tse denken. Beide zijn ruimteschilders: zij 
zijn in staat de ruimte een oneindige dimensie te geven en geven 
de schilderkunst een ethische en vitale positie met een zeer 
diepgaande betekenis. In die zin zijn beide kunstenaars de meest 
betekenisvolle voorlopers van het einde van het schilderij zoals 
dat tot nu toe bestond. Mondriaan aan de ene kant, Wols aan de 
andere kant. Zij houden zich niet bezig met de verschijningsvorm, 
maar met de betekenis. Zij proberen het oppervlak niet te 
vernietigen, maar geven het bepaalde betekenissen waardoor het 
van binnen uit verandert. Mondriaan gaat tot het uiterste wat 
betreft de voorstelling op het doek door verticalisme en 
horizontalisme. Van daaruit, of achteruit, of het schilderij als 
expressiemiddel overtreffen omdat het zelf uitgeput is. Maar 
Wols, aan de andere kant, komt tot dezelfde conclusie door een 
kern met een ruimte- en tijdsfiguratie niet vast te leggen binnen 
het doek. Beide zijn schilders van tijdloze ruimtes, van ruimtes in 
hun allereerste wording, in hun beweeglijke onbeweeglijkheid. 
Zou dat niet het echte einde van de figuratieve schilderkunst 
betekenen? Ja. 

Uit: Aspiro ao Grande Labirinto, Ed. Rocco, Rio de Janeiro, 1986 



35. MONOCHROMATICS, oil on 
wood, 1959, 12"x 12" each 
MONOCROMATICOS, olie op 
hout, 1959, 30x30 cm. elk 
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ESTAR is tiie Portuguese verb 'to be', as a quality of things, in contrast with 
SER, 'to be' as a quality of beings. The contents of the Bolides sketched 
Include coal, asphalt, pebbles, whitewash-powder, shells, earth from 
Mangueira hill and black earth from Guarupau. 



81 . Studies for GLASS BOLIDE of the series Estar, 1965 
Schetsen voor BOLIDE VIDRO in de serie Estar, 1 965 



ESTAR is het Portugese werkwoord voor 'zljn', als een hoedanigheid van 
dingen, in tegenstelling tot SER, 'zijn' als een hoedanigheid van levende 
wezens. De inhoud van de geschetste Bolides omvat steenkool, asfalt, 
kiezels, witsel, schelpen, aarde uit de Mangueira heuvel en zwarte aarde uit 
Guarupau. 



82. Study for a BOX BOLIDE, 1964 
Schets voor een BOLIDE CAIXA, 1 964 

83. Study for a BOX BOLIDE, 1964 
Schets voor een BOLIDE CAIXA, 1964 
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FUNDAMENTAL BASES FOR THE DEFINITION 
OF THE PARANGOLE* 

The discovery of what I call Pamngole marks a crucial point 
and defines a specific position in the theoretical develop- 
ment of my entire experience of colour-structure in space, 
principally in reference to a new definition of what would 
be, in this same experience, the 'plastic object', or rather, the 
work. It is not a case - as the name PumttgoU, derived from 
folklore slang, could lead one to suppose - of implying a fu- 
sion of my work and folklore, or identifications of this na- 
ture, transposed or otherwise, completely superficial and 
useless (see elsewhere the theory of the name, and how 1 
found it). 

The word here assumes the same character as, for example, 
'Merz' and its derivatives ('Merzbau', etc.) had for Schwit- 
ters. For him they were the definition of a specific experi- 
mental position, fundamental to the theoretical and exist- 
ential comprehension of his entire work. 

Specificity in my case is also quite marked, arising from the 
creation of what I call Penetrable*, Nuclei, and Bolides, whicn 
assumes a position within contemporary art defined m cor- 
relation with those experiments. I do not want objective ap- 
prehension here to be taken from the materials out of wMOi 
the work is constituted: e.g. pieces of plastic, cloths, belts, 
screens, ropes, etc., or from the connection with objects 
which the works resemble: e.g. tents, banners, etc. 



GRONDSLAGEN VOOR EEN DEFINITIE VAN DE 
PARANGOLE- 

De ontdekking van de zogeheten Pamngole markeert een cruciaal 
punt en neemt een bijzondere plaats in in de theoretische 
ontwikkeling van mijn experimenten met kleur-structuur in de 
ruimte; vooral wat betref t een nieuwe definitie van wat in dit 
experiment het 'beeldend object' ofwel het werk zelf is. Het gaat 
in de Pamngole met om een vermenging van folklore en mijn eigen 
experimenten zoals de naam doet vermoeden. De naam is afgeleid 
uit het folkloristische 'giria' (argot). Het gaat ook niet om 
soortgelijke identificaties die absoluut oppervlakkig en zinloos 
zouden zijn, of ze nu overdrachtelijk zijn of niet (voor de 
theoretische uitleg van de naam en hoe ik deze heb ontdekt, zie 
elders). 

Woorden krijgen hier hetzelfde karakter als bijvoorbeeld bij 
Schwitters Hij gebruikte het woord 'Merz' en hiervan afgeleide 
woorden ('Merzbau', etc.) om een specifieke experimented positie 
te definieren die fundamenteel was voor het theoretisch en 
praktisch begrijpen van heel zijn werk. 

Ook bij de Pamngole valt het specifieke karakter op, een karakter 
dat voortkomt uit het creeren van de zogeheten Penetmveis, 
Mcleos en Bolides en dat binnen de hedendaagse kunst een 
bepaalde plaats inneemt in een reeks van experimenten van 
soortgelijke aard. Ik wil niet dat de materialen waarmt het werk » 
oneebouwd objectief worden bekeken, bijvoorbeeld kunststoffen, 
doeken, vloermatten, weefsels, touwen, etc. Ook niet dat er een 
direct verband wordt gelegd tussen de werken en de objecten 
waar ze betrekking op hebben, bijvoorbeeld tenten, vaandels, etc. 




The link with the 'appearance' of already existing things is 
there, but it is not fundamental in the genesis of the idea, al- 
though it could be, perhaps from another point of view: that 
of the 'why' of this relationship, observed during the real- 
ization of the work, of its formation. What matters here, at 
the moment, is the 'how' intention of this formation of the 
work, of the first specific 'intention' of it. Even though I use 
prefabricated objects in the works (e.g., glass vessels), I do 
not seek the poetics of these objects as the goals of this trans- 
position, but use them as elements which only matter as an 
entirety, the entirety of the work. It would be what I call the 
'foundation of the object', occurring here in its pure spatial 
formation, in its time, in its specific meaning as a work. The 
glass vessel contains the colour powder, for instance, but 
what matters for the perception of the work is the total phe- 
nomenon which, in the first place, occurs directly, not in 
'parts'. It is not the 'object' vessel and the 'object' pigment- 
colour, but the 'work'; no longer the objects as they were 
previously known, but a relation which transforms what 
was known into new knowledge and what still remains to 
be learnt, a dimension we could call the unknown, the rem- 
nant which remains open to the imagination which recre- 
ates itself upon the work. Actually, the theoretical objects 
'glass vessel' or 'pigment-colour' themselves already previ- 
ously possessed this unknown side, so much so that, in the 
'objective foundation of the work', the possibility arose, 
here in the specificity of the work, of revealing this hitherto 
unknown side of these objects. What emerges in the contin- 
uous spectator-work contact will therefore be conditioned 
by the character of the work, in itself unconditioned. Hence, 
there is a conditioned-unconditioned relationship in the 
continuous apprehension of the work. This relationship 
could constitute itself into a 'trans-objectivity', and the work 
into an ideal 'trans-object'. This is not the place to develop 
the theory in detail, but only to seek to propose a general- 
ized definition of this point-of-view. 

The Parangole would thus be, before anything else, an explo- 
ration of the basic structural constitution of the world of ob- 
jects, the search for the roots of the objective birth of the 
work, the direct perceptive moulding of it. Hence my in- 
terest in popular constructive primitivism, which occurs in 
urban, suburban, rural, etc. landscapes, works which reveal 
a primitive constructive nucleus, but a defined spatial 
sense, a totality. There is a basic difference, here, for exam- 
ple, from the Cubists' discovery of African art as a rich ex- 
pressive source, etc. For the Cubists it was the discovery of a 
cultural totality, of a defined spatial sense. It was the first, 
decisive attempt at taking the figure apart in western art, at 
an expressive dynamization of the figure, at a structural dy- 
namization of the traditional picture, of sculpture, etc. The 
Parangole places itself, as it were, at the opposite pole from 
Cubism: it does not take the entire object, finished, com- 
plete, but seeks the object's structure, the constructive prin- 
ciples of this structure, the objective foundation so to speak, 
not the dynamization or dismantling of the object. I will not 
develop this argument either in detail here; I only want to 
point it out: art criticism should take up the matter from its 
point of view. 



Dit verband tussen 'uiterlijkheden' en reeds bestaande dingen is 
een feit, maar het is niet het allerbelangrijkste bij het ontstaan van 
het idee. Het zou dit wel kunnen zijn als het 'waarom' van het 
verband dat ontstaat tijdens de verwezenlijking, de vorming, van 
het werk, vanuit een ander gezichtspunt wordt bekeken. Wat hier 
van belang is, is 'hoe' het werk wordt gevormd en met welke 
intentie het wordt gevormd: dit is de meest bijzondere 'intentie' 
van het werk. Hoewel ik in mijn werken gebruik maak van 
geprefabriceerde objecten (bijvoorbeeld glazen vaten), street ik 
niet naar een poetische overdracht van deze objecten met het doel 
deze overdracht op zich te laten werken, maar ik gebruik ze als 
elementen die afleen gezamenlijk iets betekenen, dus als 
totaalwerk. Ik noem wat hier gebeurt binnen de puur ruimtelijke 
vorming, de tijd en de specifieke betekenis van het werk het 
'stichten van een object'. Het glazen vat bijvoorbeeld bevat de 
kleur in poedervonn, maar voor de beschouwing van het werk is 
het totale fenomcen van belang dat zich in de eerste plaats 
rechtstreeks en niet in 'delen' openbaart. Het is niet het 'object' vat 
en het 'object' kleurpigment, maar het 'werk' dat geen object meer 
is zoals wij dat kennen; er wordt een bepaald verband gelegd 
waardoor we datgene wat we al kenden, opnieuw leren kennen 
en de rest, een onbekende kant zou je kunnen zeggen, zullen leren 
kennen. Dit is de kant die openstaat voor de verbeelding die door 
het werk weer wordt herschapen. De theoretische objecten 'glazen 
vat' en 'kleurpigment' kenden die onbekende kant trouwens eerst 
ook al, zodat het bij de 'objectieve stichting van het werk' mogelijk 
werd die tot dan toe onbekende kant van de objecten te onthullen 
binnen het specifieke karakter van het werk. Het gevolg van het 
voortdurende contact tussen toeschouwer en werk wordt dus 
bepaald door het karakter van het werk, hoewel dit op zich 
onbepaald is. Naar mate we meer inzicht in het werk krijgen is er 
dus sprake van een verband tussen datgene wat bepaald is en 
datgene wat onbepaald is. Dit verband zou kunnen worden 
vergeleken met 'transobjectiviteit' en het werk met een ideaal 
'transobject'. Dit is niet de plaats om deze theorie tot in de details 
uiteen te zetten; ik wil dit standpunt hier slechts algemeen 
omschrijven. 

De FarangoU zou dus een zoeken zijn; vooral een elementair en 
structured zoeken binnen de wereld der objecten, het zoeken naar 
de wortels van het objectieve ontstaan, de direct waarneembare 
vorming van het werk. Vandaar die belangstelling voor het 
populaire constructieve primitivisme dat te zien is in 
Iandschappen van steden, voorsteden, dorpen etc., werken die een 
primaire constructieve kern Onthullen maar met een afgebakende 
ruimtelijke betekenis; ze vormen een geheel. Dit is een 
fundamenteel verschil met bijvoorbeeld de zwarle kunst die 
binnen het Kubisme werd ontdekt als een vruchtbare bron van 
vorm- en expressiemogelijkheden etc. Het was de ontdekking van 
een cultureel geheel met een afgebakende ruimtelijke betekenis. 
Het was de eerste en beslissende poging om de figuratie in de 
westerse kunst te ontmantelen, om deze expressief en dynamisch 
te maken, het streven naar het structureel in beweging zetten van 
het traditionele schilderij, het beeldhouwwerk etc. De Parangole 
staat echter als het ware tegenover het Kubisme. Het gaat niet uit 
van het gehele, voltooide object, maar zoekt de structuur van het 
object en de samenstellende delen van die structuur; het streeft 
naar de objectieve 'stichting' en niet naar het dynamisch maken of 
de ontmanteling van het object. Ook hier zal ik deze argumentatie 
niet tot in detail uitwerken; ik wil er slechts op wijzen. Het is aan 
de kunstrecensent om hierover een standpunt in te nenien. 
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In this search for an objective foundation, for a new space 
and a new time in the work in environmental space, this 
constructive sense of the Parangole aspires to an 'environ- 
mental art' par excellence, which may or may not arrive at a 
characteristic architecture. It is, as it were, a hierarchy of or- 
ders in the experimental formation of the Nuclei, Penetrables 
and Bolides, all of them, however, being directed towards 
the creation of an environmental world where this structure 
of the work can develop and weave its original pattern. The 
spectator's participation is also, here, of the same 'envi- 
ronmental' kind. It is a search for 'environmental wholes' 
which would be created and explored in all their orders, 
from the infinitely small to the architectural, urban space, 
etc. These orders are not established 'a priori', but create 
themselves according to creative necessity as it is born. 
Therefore, the use of prefabricated, or other, elements in 
these works matters only as a detail of significant wholes, 
and the choice of these elements addresses the immediate 
necessity of each work. The resemblance of these works to 
already existing objects or concepts - e.g. banners, tents, 
capes, etc. - is, however, of another order. There is, as it 
were, a convergence of the work and these objects, or better, 
an apparent similarity once the work is finished, or it al- 
ready takes on, from the start, this appearance. This con- 
vergence occurs, of course, 'a priori': the banner is an ultra- 
spatial object or element par excellence; there exist in it, im- 
plicit in its objective structure, elements which would be the 
same as those needed, for example, to express a certain spa- 
tial order of the colour-structure, given by the object itself, 
and by the act of its being carried by the spectator. The work 
having assumed, thus, the form of a banner, it did not wish 
to configure it or transpose what already exists to a new vi- 
sion, to a new plane, but to appropriate its objective-constit- 
uent elements upon embodying itself, upon forming itself 
in its realization. The 'tent', also, is erected according to the 
environmental relation, which here requires a 'path of the 
spectator', an unveiling of its structure by the spectator's di- 
rect bodily action. This relationship is thus contingent, inev- 
itable, and perfectly coherent within the dialectics of the 
Parangole. 

The 'discovery' of Parangole elements in the landscape of the 
urban or rural world is also part of 'establishing perceptive- 
structural relations' between what grows in the structural 
grid of the Parangole (representing here the general charac- 
ter of colour-structure in environmental space), and what is 
'found' in the spatial environmental world. In the architec- 
ture of the 'favela', for example, there is implicitly a Paran- 
gole character. The structural organicity of its constituent 
elements, and the internal circulation and external dismem- 
berment of these constructions mean that there are no 
abrupt transitions from 'room' to 'living-room' or 'kitchen', 
only the essential, which defines each part connecting to the 
other in a continuity. 

The same thing occurs in another way with those 'shacks' 
used on construction sites. Likewise with all these popular 
cubbyholes and constructions, generally improvised, which 
we see everyday, also, fairs, beggars' homes, popular deco- 



In dit zoeken naar een objectieve 'stichting', naar een nieuwe 
ruimte en een nieuwe tijd in het werk binnen de omliggende 
ruimte, blijft die constructieve betekenis van de Parangole hevig 
verlangen naar een 'omgevingskunst', die wel of niet uit zou 
kunnen groeien tot een karakteristieke architectuur. Er is als het 
ware een hierarchie van categorieen binnen de experimentele 
vorming van Nucleos, Penetraveis en Bolides; ze zijn echter allemaal 
gericht op het scheppen van een 'omgevings wereld' waar die 
structuur van het werk zich verder kan ontwikkelen en een 
origineel patroon kan weven. De deelname van de toeschouwer is 
ook hier karakteristiek in verband met wat nu in het algemeen in 
de kunst gaande is: het gaat bij uitstek om een 
'omgevingsparticipatie'. Het gaat om het zoeken naar 
'omgevingstotaliteiten' die moeten worden gecreeerd en op aUe 
mogelijke categorieen moeten worden onderzocht, vanaf het 
oneindig kleine tot bijvoorbeeld de architectonische, stedelijke 
ruimte etc. Deze categorieen worden niet 'a priori' vastgcsteld, 
maar vormen zich al naar gelang de creatieve behoefte. Het 
gebruik van al dan niet geprefabriceerde elementen waarmee de 
werken worden opgebouwd, is dus alleen van belang als 
onderdeel van betekenisvolle totaliteiten; de keuze van deze 
elementen hangt nauw samen met de directe behoefte van elk 
werk. Het verband tussen deze werken en reeds bestaande 
objecten of ideeen, zoals bijvoorbeeld vaandels, tenten, capes etc., 
behoort echter tot een andere categorie. Er treedt als het ware een 
convergence op van het werk en de objecten, of beter gezegd, een 
ogenschijnlijke gelijkenis als het werk is voltooid of er is al vanaf 
het begin sprake van zo'n gelijkenis. Deze convergence treedt 
natuurlijk 'a priori' op. Het vaandel is bij uitstek een uiterst 
ruimtelijk element of object. Het vaandel herbergt in zijn 
objectieve structuur dezelfde elementen die bijvoorbeeld nodig 
zijn om een bepaalde ruimtelijke categorie van de kleur-structuur 
tot uitdrukking te brengen: door het object op zich en door de 
handeling die ermee gepaard gaat: de toeschouwer die het 
vaandel draagt. Als het werk dus de vorm van een vaandel heeft 
aangenomen, dan wil ik deze niet afbeelden of wat al bestaat een 
andere aanblik geven op een ander vlak, het werk eigent zich wel 
zijn objectief-samenstellende elementen toe als het vorm begint 
aan te nemen tijdens zijn verwezenlijking. Ook de 'tent' komt tot 
stand door de relatie met haar omgeving. Deze omgeving eist hier 
van de toeschouwer dat hij een bepaalde 'route' volgt: de 
toeschouwer zal door een directe lichamelijke inspanning de 
structuur van de tent ontrafelen. Die relatie met de omgeving is 
dus voorwaardelijk, onvermijdelijk en volledig coherent binnen 
de dialectiek van de Parangole. 

Met 'vinden' van Parangole-elementen in de urbane of rurale 
Iandschappen wordt ook hier beschouwd als het 'vaststellen van 
structureel waarneembare relaties' die we vinden in de ruimtelijke 
omgevingswereld waaruit dan het structurele patroon van de 
Parangole groeit (die hier het algemene karakter van de kleur- 
structuur in de ruimtelijke omgeving vertegenwoordigt). In de 
architectuur van de 'favela' (krottenwijk) bijvoorbeeld, is ook een 
eigenschap van de Parangole terug te vinden en wel de structurele 
organisatie tussen de elementen waaruit de Parangole is 
opgebouwd en de interne circulatie en externe verbrokkeling van 
die constructies. Er is geen abrupte overgang van de 'slaapkamer' 
naar de 'woonkamer' of de 'keuken'; elk deel wordt bepaald door 
zijn essentie en deze verbindt de delen voortdurend met elkaar. 
Als er bijvoorbeeld bij bouwprojecten gebruik wordt gemaakt van 
'tussenschotten' dan zien we steeds hetzelfde maar dan wel 
telkens op een ander vlak. En zo ontstaan alle door mensen 
gemaakte en over het algemeen geimproviseerde hoekjes en 
bouwwerken die we elke dag zien. Hiertoe behoren ook markten, 
bedelaarshuizen, folkloristische versieringen voor junifeesten of 
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rations of traditional, religious and carnival feasts, and so 
on. One could call all these relations 'imaginative-structur- 
al', being ultra-elastic in their possibilities, and in the pluri- 
dimensional relation between 'perception' and 'productive 
imagination' (Kant) which derives from them, inseparable 
and feeding off one another. 

All these matters remain to be theorized critically. There is 
another point which emerges too: the occurrence of a true 
return, through the concept of Parangole, to a mythical, pri- 
mordial structure of art, which always existed, of course, 
through with greater or lesser definition. If this factor was 
obscured from Renaissance art onwards, it has tended to in- 
creasingly emerge again in the art of our century. An ap- 
proximation to dance elements, mythic par excellence, or 
the creation of special places, and so on, implicit in the 
Parangole, still need to be clarified. There is, as it were, a 'de- 
sire for a new myth', furnished here by these elements of 
art; they make an interference in the spectator's behaviour: 
a continuous and far-reaching interference, which could im- 
plicate the fields of psychology, anthropology, sociology 
and history. This is another of the points to be developed 
critically, in detail, within a denser theoretical study. The 
philosophical point of view is already implicit in these defi- 
nitions; there remains, perhaps, the search for a definition of 
an 'ontology of the work', a profound analysis of the genesis 
of the work as such. 

November 1964 

* Parangole, slang, meaning animated situation and sudden con- 
fusion and/or agitation between people. 

From: Bases fundamental para uma definicao do Paran- 
gole, Helio Oiticica, published by the artist, 1965, at the oc- 
casion of the exhibition Opiniao 65, August 12 - September 
12, 1965, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro 



religieuze feesten, carnaval etc. Al deze relaties zou men kunnen 
betitelen als 'structuur-uitvindingen'. Ze zijn buitengewoon 
rekbaar in hun mogelijkheden en leiden tot een meerdimensionale 
relatie tussen 'waarneming' en 'produktieve verbeelding' (Kant). 
Ze zijn onafscheidelijk aangezien ze elkaar wederzijds in stand 
houden. 

Al deze punten zijn stof voor een kritische, theoretische 
uiteenzetting, plus nog een ander punt: onderzoeken of via het 
concept van de Parangole de oorspronkelijke, mytische structuur 
van de kunst inderdaad weer is opgepakt. Een structuur die 
natuurlijk altijd heeft bestaan, maar niet altijd duidelijk. Vanaf de 
kunst in de Renaissance is er namelijk sprake van een soort 
verduistering van deze factor, maar met het ten tonele verschijnen 
van de kunst van deze eeuw neigt deze factor weer steeds meer 
op te duiken. Er moet bijvoorbeeld bij de Parangole worden 
nagegaan of het de dans benadert, die bij uitstek mytisch is, of dat 
er sprake is van het creeren van bevoorrechte plaatsen etc. Het is 
als het ware het 'verlangen naar een nieuwe mythe' die door deze 
elementen van de kunst mogelijk wordt gemaakt. Die elementen 
be'mvloeden het gedrag van de toeschouwer; een voortdurende 
beinvloeding met een groot bereik die zich zelfs zou kunnen 
verheffen tot het domein van de psychologic, de antropologie, de 
sociologie en de geschiedenis. Dit is een ander punt dat kritisch en 
tot in de details moet worden ontwikkeld in een compactere 
theoretische studie. Een filosofisch standpunt is impliciet in al 
deze definities aanwezig. Wat misschien overblijft, is het zoeken 
naar een definitie voor een 'ontologie van het kunstwerk'; een 
grondige analyse van het ontstaan van het werk als zodanig. 



November 1964 




















* Parangole, argot, betekent geanimcerde situatit 
en/of agitatie tussen mensen. 
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Oiticica, uitgegeven door de kunstenaar, 1965, ter gelegenheid van 
de tentoonsteling Opiniao 65, 12 augustus - 12 September, 1965, 
Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro. 
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89. Inauguration of PARANGOLE, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1965 
Inauguratie van PARANGOLE, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1 965 



90. PARANGOLE P2 Flag 7, 1964, Museu de Arte Moderna, -> 
Rio de Janeiro, 1965 

PARANGOLE P2 Bandeira (, 1964, Museu de Arte 
Moderna, Rio de Janeiro, 1 965 

9 1 . PARANGOLE P2 Flag 1 ,P6 Cape 3 and Banner I , Museu -> 
de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1965 

PARANGOLE P2 Bandeira I ,P6 Capa 3 en Estandarte I , 
Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1965 



92. PARANGOLE, Maria Helena of Mangueira with P8 Cape 5, 
Homage to Mangueira, Museu de Arte Moderna, 

Rio de Janeiro, 1965 

PARANGOLE, Maria Helena van Mangueira met P8 Capa 5, 
Homenagem a Mangueira, Museu de Arte Moderna, 
Rio de Janeiro, 1965 

93. PARANGOLE, Roseni of Mangueira with P5 Cape 2, 
Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1 965 
PARANGOLE, Roseni van Mangueira met P5 Capa 2, 
Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1 965 



94. PARANGOLE, Jerdnimo of Mangueira with P8 Cape 5, 
Homage to Mangueira, 1965 

PARANGOLE, Jeronimo van Mangueira met P8 Capa 5, 
Homenagem a Mangueira, 1965 

95-98. PARANGOLE, Miro of Mangueira with P4 Cape M964 - 
PARANGOLE, Miro van Mangueira met P4 Capa 1 , 1964 
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99. PARANGOLE, drawing p, anforP6 3 

PARANGOLE,sche t sp,anfo r P6Ca Pa3 
Homenagem a Mario PecJrosa, 1 965 



100. Study (or PARANGOL 19* 
SchetslorPARANGOLECa^' 



1 01 PARANGOLE, study for P6 Cape 4, Homage to Lygia Clark, 
based on an idea of Renato Fernandes, 1965 
PARANGOLE, schets for P6 Capa 4, Homenagem to Lygia Clam, 
naar een idee van Renato Fernandes, 1965 
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POSITION AND PROGRAM 

July, 1966 

Anti-art, in which the artist understands his/her position 
not any longer as a creator for contemplation, but as an in- 
stigator of creation - 'creation' as such: this process com- 
pletes itself through the dynamic participation of the 'spec- 
tator', now considered as 'participator'. Anti-art answers 
the collective need for creative activity which is latent and 
can be activated in a certain way by the artist. The meta 
physical, intellectuals and aestheticist positions thus be 
come invalidated - there is no proposal to 'elevate the spec 
tator to a level of creation', to a 'meta-reality', or impose up 
on him an 'idea' or 'aesthetic model' corresponding to those 
art concepts, but to give him a simple opportunity to partici- 
pate, so that he 'finds' there something he may want to real- 
ize. What the artist proposes is, thus, a 'creative realization' 
a realization exempt from moral, intellectual or aesthetic 
premises - anti-art is exempt from these - it is a simple posi- 
hon of man within himself and in his vital creative possibi 
,'N°tto find' is an equally important partition 
since it defines the freedom of 'choosing' f anyone to 
whom participation is proposed. The artist's work, in what 
ever fixed aspects it may have, only takes meaning and 
completes itself through the attitude of each participator -it 
is he who attributes the corresponding signifies to it: some 
thing is anticipated by the artist, but the attributed signifies 
are unanticipated possibilities, generated by the work - and 

XS?£ n ° n -P ar ;; d P ation ™ g its innumerable pos- 
sibilities^ The issue of knowing whether art is 'this' or 'that' 
or whether it ceases to be, is not raised: there is no defining 
of what art is. I have as a program, which I have Z 
tarted in my own work, what I call appropriations: I find an 
object , or a an ensemble of objects made up of parts or oS 
erw.se, and take possession of it as ^methingwMch £ 
for me, a particular significance, that is, I transform, it into a 
work: it might be a can containing oil, which is set aHght ( 
rudimentary pyre, if you like): I proclaim it a work k " 
possession of it: for me, the object has acquired an autono 
mous structure - I find in it something fixed TsWf 
which I want to expose to meaning; this ^1 ^ 
on any number of meanings, which augment n ' I 
which add up through genial p^ffiS 
hension of the malleable meaning of each work is wTfeT 
plodes the pretension of wanting to ground it in a sTo Z 
ders: moral, aesthetic, or otherwise. The onlv ruwt? u 
fixed, unalienable, is the fundamenta, S^SSc^" 
Uc creation itself, generated by the act of giving nd i f f" 
ects as it realizes itself: to propose m tuS a Sfatt 
dude. Thus, alone, is enough to define the goaSlstit 
such propositions. 5 a l ustl ty 



POSITIE EN PROGRAMMA 

Juli 1966 

De dynamische participatie van de 'toeschouwer' die nu als 

'deelnemer' wordt gezien, vult de anti-kunst als opvatting en 

bestaansreden van de kunstenaar aan. De kunstenaar is niet meer 

de schepper die moet worden bewonderd maar de stimulator van 

de creatie, van de 'creatie' als zodanig. Anti-kunst, zo wordt 

beweerd, is een invulling van de collectieve behoefte aan een 

latente creatieve activiteit, een activiteit die op een bepaalde 

manier door de kunstenaar op gang moet worden gebracht. De 

metafysische, intellectuele en esthetische opvattingen verliezen 

hier dus hun geldigheid, want het gaat er niet om 'de toeschouwer 

naar een hoger creatief niveau te brengen', naar een 'meta- 

realiteit', of hem een 'idee' of een 'esthetisch patroon' op te leggen 

die overeenkomen met deze kunstopvattingen. De bedoeling is 

doodeenvoudig dat de toeschouwer de mogelijkheid wordt 

geboden deel te nemen aan het werk zodat hij daar iets in kan 

'vmden' wat hij zou willen realiseren. Het is dus een 'creatieve 

realisatie' die de kunstenaar voorstelt, een realisatie zonder 

morele, intellectuele of esthetische premissen, want de anti-kunst 

heeft zich hiervan ontdaan. Het is gewoon een opvatting van de 

mens zelf binnen de creatieve mogelijkheden die in hem leven. 

Het 'niet vinden' vonnt ook een belangrijke participatie, want dit 

biedt de mogelijkheid datgene te 'kiezen' waar het deelnemen 

voor bedoeld is. Het werk van de kunstenaar, in hoeverre het ook 

vast mag liggen, krijgt pas zin en is pas compleet als er een 

houding van een toeschouwer tegenover wordt geplaatst, dat Wil 

zeggen deze zal het werk dienovereenkomstige betekenissen 

toekennen. De kunstenaar heeft wel iets voorzien, maar de 
1 ' aakten 



toegekende betekenissen zijn door het werk mogelijk gemaa 
opgewekt en zijn niet voorspelbaar; dit geldt ook voor de 
ontelbare mogelijkheden van non-participatie. Het probleem te 
willen weten of kunst nu dit is of dat of dat het niet meer bestaat, 
is hier dus niet van belang, want er bestaat geen definitie van wat 
kunst is. Ik heb een nieuw experiment op het programma staan en 
ik ben er al aan begonnen: het zijn de zogenaamde apropria^des 
(toeeigeningen). Ik vind een 'object' of een 'objecten-groep', al dan 
met bestaande uit verschillende onderdelen; ik neem het in 
beslag, als iets dat voor mij een of andere betekenis heeft, dat Wll 



zeggen, ik verander het in een kunstwerk: een blik met olie dat ifi 
brand gestoken is (een kleine brand, wel te verstaan); ik verklaar 
het tot werk en leg er beslag op want voor mij heeft het object dan 
een zelfstandige structuur aangenomen; ik zie een vast element m 
het object, een betekenis die ik aan het begrip wil toevoegen; dit 
werk krijgt vervolgens een x-aantal betekenissen, die toenemen, 
die zich opstapelen door de algemene participatie. Elk werk is dus 
flexibel qua betekenistoekenning en dit sluit de pretentie uit dat 
men het werk bepaalde morele, esthetische etc. premissen wil 
°P'cggen. Het fundamentele kenmerk van de artistieke creatie is 
dat het iets vasts en onvervreemdbaars oplegt: de creatie zelf, 
mgegeven door de handeling van het creeren, en het gevolg als de 
creatie wordt verwezenlijkt, namelijk het voorstellen van een 
houding die eveneens creatief is. Dit alleen is al genoeg om dit 
voorstel te doen en om zulke voorstellen te rechtvaardigen- 



Nildo of Mangueira with PARANGOLE P1 6 Cape 12, 
Of Adversity we Live, 1 964 

Nildo van Mangueira met PARANGOLE P 1 6 Capa 12, 
Da Adversidade Vivemos, 1 964 

Nildo of Mangueira with PARANGOLE P4 Cape 1 , 1 964 
Nildo van Mangueira met PARANGOLE P4 Capa 1 , 1 964 



100 





134-136. NESTS, at the exhibition 'Information', Museum of Modern Art, 
New York City, 1 970 

NINHOS, in de tentoonstelling 'Information' , Museum of Modem 
Art, New York Oily, 1970 
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1 37. WATER AREA in 'Ogramurbana', Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1 970 
AREA AGUA in 'Ogramurbana', Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, 1970 



138. BABYLONESTS, 8 1 2nd. Avenue, Loft 4, New York City, 1970-74 -» 
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subterranean TROPICALIA PROJECTS 



onderaardse TROPICALIA PROJECTEN 



This series of projects relate to my former work from 1959 
on; they are a consequence of the invention of what I call 
Penetrabks (from 1960 on); all my work from that period on 
has been a development of the desintegration of formal con- 
cepts (starting with that of 'painting' itself) of art, ultimately 
questioning the nature of the work of art', and looking for a 
form of non-contemplative contact; the participation of the 
spectator (participator) touching, dressing, penetrating the 
actual pieces, developed towards actual propositions (pro- 
pose to propose) : something similar to practices of the spon- 
taneous self, non-ritualistic, as an actual anti-art permanent 
position; the denial of the artist as a creator of objects, but 
turned into a proposer of practices in which ideas and dis- 
coveries are opened and nakedly suggested, and realize 
themselves in the course of such practices, this shows why 
the propositions in these projects are simple and general, 
noiyetCOTn^leted, shown as situations to be lived . 

a) of project 1, originally made to put into practice in central 
park in new york, is shown here in the general ground plan, 
with a small superimposed area that figures on the same 
sketch, and 2 photos of the model: with and without the 
ceiling and upper level; it consists of four penetrables: 2 of 
them link by a center C; the other 2 are independent; PN 10 
relates to my former experiments, and consists of a series of 
long dark corridors, in which people can penetrate tightly 
and feel others going through (dividing walls would be 
made of vinyl or canvas) in the adjoining corridor; after the 
first run, you go into a garden maze, thick with plants, as if 
it were an enclosed outside , then to the next corridor into a 
yellow lighted room with swinging music, then into the last 
long run, and out. In PN 1 1, you climb 2 different levels and 
choose which of the stretched (strong circus) nets to crawl 
through: one is 1 meter over the other: and stay, then crawl 
out: the space above is open to the sky; on the two linked 
ones, PN n anc j p]y tne ic j ea is to crea t e various possibil- 
ltles 01 per formances : a kind of dissecting of the concept; so 
if you penetrate into PN 12, there are along the corridor win- 
dows counter,, where you can lean and watch whatever 
Ei^nsed^pedbrmance would be taking place inside of each: 
those performances should vary depending on where the 
project is built: my original intention was to create them as a 
critical commentary, as mostly non-literary as possible, on 
the problems of alternation related to the brazilian context, 
and searching for close relations with universal contexts; i 
think that those planned performance areas should take the 
actual critical problems related to whichever group, be it 
heterogeneous or not, that is putting on the project: they 
should be a kind of meta-performances, not anything like 
traditional theatre, although theatrical elements can eventu- 
ally be used as a form of meta-linguistic commentary; the 
people who have gone through PN 12 end up in C, center 
area: in this area they see other people climbing steps and 
performing on the platform above: some of these people on 
the upper level, have gone through PN 12, others through 
p N 13, for they all end up in the circle area of PN 13, which 
has a common exit leading up the stairs to the upper level: 



Deze reeks projecten heeft betrekking op mijn vroegere werk 
vanaf 1959 door de manier waarop ze een consequentie zijn van 
de uitvinding van wat ik Penetrables noem (vanaf 1960) (Oiticica 
schreef deze tekst oorsponkelijk in het Engels en gebruikt hier de 
engelse benaming voor de Penetraveis, vert.): al mijn werk vanaf 
die periode is een ontwikkeling geweest van de desintegratie van 
formele concepten van de kunst (te beginnen met die van het 
'schilderen' zelf), waarmee uiteindelijk de aard van het 
'kunstwerk' werd betwijfeld en gezocht werd naar een vorm van 
non-contemplatief contact: de deelname van de toeschouwer 
(deelnemer) die de feitelijke stukken (werken) aanraakt, opsiert, 
binnendringt, ontwikkelt in de richting van feitelijke voorstellen 
(voorstellen om voor te stellen): iets soortgelijks als de acties van 
het spontane ik, niet-ritualistisch, als een feitelijke permanente 
anti-kunst attitude; de ontkenning van de kunstenaar als een 
schepper van objecten, maar omgedoopt tot een voorsteller van 
acties waarin ideeen en ontdekkingen worden opgeroepen en 
ontplooid, die in de loop van zulke acties worden gerealiseerd. 
Vandaar dat de voorstellen in deze projecten simpel en algemeen 
zijn, nog niet af , gedemonstreerd als situaties die geleefd moeten 
worden . 

a) van project 1, oorspronkelijk gemaakt om in Central Park in 
New York in praktijk te worden gebracht, wordt hier de globale 
plattegrond getoond, met een klein toegevoegd gebied dat op 
dezelfde schets voorkomt, en 2 foto's van de maquette: met en 
zonder het plafond en het hoger gelegen niveau; het bestaat uit 
vier Penetrabks: 2 ervan verbonden door een centrum C; de 
andere 2 zijn onafhankelijk van elkaar; PN 10 is gerelateerd aan 
mijn eerdere experimenten, en bestaat uit een serie lange donkere 
corridors, waarin je ternauwernood, zo krap is het, kunt 
doordringen en voelt hoe anderen door de belendende corridor 
heenkruipen (scheidswanden worden van vinyl of zeildoek 
gemaakt); na de eerste doorgang kom je in een tuin-doolhof, 
propvol met planten, alsof je buiten staat, in een omsloten ruimte , 
dan de volgende corridor binnen die naar een geel verlichte 
kamer leidt met swingende muziek, vervolgens de laatste lange 
doortocht, en dan naar buiten. Op PN 11 bestijg je 2 verschillende 
niveaus en je kiest door welke van de gespannen circusnetten je 
kruipt: het ene hangt 1 meter boven het andere: je blijft er inzitten, 
kruipt er vervolgens weer uit: de ruimte erboven kijkt uit op de 
hemel; op de twee met elkaar verbonden trajecten PN 12 en PN 13 
gaat het erom verschillende mogelijkheden van performances te 
creeren: een soort ontleding van het concept; als je dus in PN 12 
binnendringt, zijn er in de loop van de corridor loketachtige 
ramen geplaatst waardoorheen je kunt zien welke geplande 
performances zich eventueel binnen de andere corridors afspelen: 
deze performances varieren naar gelang de plek waar het project 
is gebouwd: mijn oorspronkelijke bedoeling was om ze als een 
kritisch commentaar te creeren, zo on-literair als maar mogelijk is, 
op de problemen van vervreemding in relatie tot de Braziliaanse 
context, en zoekend naar nauwe verbanden met een universelere 
problematiek; ik denk dat deze geplande performance-gebieden 
de feitelijke, liefst actuele kritische problemen moeten betreffen 
waar elke willekeurige groep, al of niet heterogeen, die het project 
opzet, direct mee te maken heeft: ze moeten een soort meta- 
performances zijn, elke zweem van het traditionele theater 
vermijden, hoewel theatrale elementen eventueel kunnen worden 
gebruikt als een vorm van meta-linguistisch commentaar: de 
mensen die door PN 22 zijn heengegaan, komen tenslotte in C, het 
centraal gebied, terecht: in dit gebied zien ze andere mensen 
trappen beklimmen en op het hoger gelegen podium handelingen 
verrichten: deze mensen op het hoger gelegen niveau zijn voor 
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on this upper level, there is a fairly large area, where propo- 
sitions for different things are interchanged, and people can 
act, or talk or do whatever comes to their minds, to the pass- 
ing C people, on PN 13 more complex than the others, peo- 
ple have gone through 1, 2 or 3 of the possible ways: on each 
of those ways, there are small cabins (on 3, the cabins are ac- 
tually stops on the corridor-like structure) with proposi- 
tions: they should be simple propositions: they should act 
as poetic devices for one single person at a time as if propos- 
ing a look into themselves; all 1, 2, 3 people end up in the 
circle area and mingle with PN 12 ones, and go through the 
same already mentioned exit, completing thus a cycle of au- 
to-performance that depends on their total self. 

b) proj.3,PN 15 acts as a kind of synthesis of the big one; 
here is shown the plants and photos (with and without ceil- 
ing); this one has pretty much the same kind of whole auto- 
performance proposition as 1 : the long curved passageway, 
dark, leads into the large P area, which looks outside 
through the long wire mesh wall; the P area is a concentra- 
tion of pre-planned performances and spontaneous ones: 
people can choose to go into A, B, C or D areas; A, B and C 
are at the end of darkened corridors (differently from the 
proj.l, on this one people transit 2 ways on the corridors: to 
and fro:, they have translucent ceiling and there are simple 
and general propositions in each of them; there is a plant 
maze area before the AB corridor; in D, there should be an 
even more opened and general proposition, for it opens into 
the P area; P area acts as an open-enclosed performing area: 
people watch from outdoors, what goes on inside but not in 
the way that spectators do when sitting in theatres, audi- 
toriums or the like: there'll be a compelling need to pene- 
trate inside and become themselves performers; an eventual 
projection wall pw, can be used for all sorts of projection de- 
vices; platform E is for lights, amplifiers, etc. 

NOTE: concerning the simple and general propositions 
mentioned, I am making a kind of repertory of ideas that I 
eventually have for them; they should of course be dis- 
cussed and participated with group-work on the projects. 

New York, September 1971 

First publication 

Originally written in English. 



een deel door PN 12, en voor een deel door PN 13 heengegaan, en 
ze komen tenslotte allemaal terecht in hct cirkelvormige gebied 
van PN 13, waarvan de uitgang gemeenschappelijk is, die via de 
trap naar het hoger gelegen niveau leidt: op dit hoger gelegen 
niveau bevindt zich een tamelijk groot gebied waar voorstellen 
voor verschillende zaken worden uitgewisseld, en mensen 
kunnen 'optreden', dingen zeggen of doen, alles wat maar in hun 
hoofd opkomt, ten overstaan van de passerende mensen in C; op 
PN 13, ingewikkelder dan de andere, zijn mensen via 1, 2 of 3 van 
de mogelijke routes gegaan: op elk van deze routes zijn kleine 
hokjes geplaatst (op 3 zijn de hokjes feitelijke stopplaatsen in de 
corridor-achtige structuur) met voorstellen: het moeten simpele 
voorstellen zijn: ze moeten functioneren als poetische procedures 
voor ieder afzonderlijk, alsof ze een blik in ieders binnenste 
voorstellen: alle 1, 2, 3 mensen komen terecht in het cirkelvormige 
gebied en vermengen zich met degenen die afkomstig zijn uit PN 
12, en gaan door dezelfde hierboven genoemde uitgang naar 
buiten, waarmee ze een cyclus van zelf-performances voltooien 
die afhankelijk is van hun totale ik. 

b) proj. 3, PN 15 functioneert als een soort synthese van de grote; 
hier worden plattegrond en foto's afgebeeld (met en zonder 
plafond); deze heeft vrijwel hetzelfde soort voorstel voor een hele 
reeks zelf-performances als 1: de lange donkere rondbuigende 
gang leidt naar het grote gebied P, waar je door de lange wand 
van een netwerk van metaaldraad naar buiten kijkt: het gebied P 
is een concentratie van vooraf geplande en ook spontane 
performances: de mensen kunnen kiezen of ze gebied A, B, C of D 
binnengaan; A, B en C bevinden zich aan het eind van 
verduisterde corridors (anders dan in project 1, bij dit project 
trekken de mensen in 2 richtingen door de corridors: heen en 
weer), ze hebben doorzichtige plafonds, en er zijn simpele en 
algemene voorstellen in elk afzonderlijk: er ligt een plant-doolhof 
voor de AB corridor; in D moet een nog veel opener en algemener 
voorstel komen, want het komt uit op het P gebied; gebied P 
functioneert als een open-omsloten performance-gebied: de 
mensen kunnen van buitenaf zien wat binnen plaatsvindt, niet op 
de manier van toeschouwers die in schouwburgzalen en 
dergelijke zitten: er moet een dwingende behoefte zijn om naar 
binnen te dringen en zelf performers te worden; een eventueel 
projectiescherm pw kan gebruikt worden voor alle mogelijke 
projectiemethodes; podium E is voor lampen, versterkers etc. 

NOOT: met betrekking tot de genoemde simpele en algemene 
voorstellen, ben ik bezig een soort re pertorium van ideeen te 
maken die ik eventueel voor ze heb; ze moeten natuurlijk 
besproken worden in inspraak-groepen die over de projecten 
gaan. 

New York, September 1971 
Eerste publicatie 



139. NEWYORKAISES, Subterranean Tropicalia Projects, rnaquetle 
for PENETRABLES PN 10, 11, 12and 13, NewYorkCity, 1971 
(original lost) 

NEWYORKAISES, Subterranean Tropicalia Projects, maquette 
voor PENETRAVEIS PN 10, 11, 12 en 13, NewYorkCity, 1971 
(origineel verloren) 
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ho sept. 18, 71 

PN 15: PROJECT 3: 

subterranean TROPIC ALIA PROJECTS: (see ground- 
plan 

synthesis of PROJECT 1: objectifies the idea of PERFORM- 
ANCE: proposes AUTO-PERFORMANCE 

a) the circling red-lightened corridor leads from entrance in- 
to P area: from P area participants can see the outside they 
just left through wire mesh wall 

b) P: large free area: planned and improvised participatory 
performances 

c) PARTICIPATORS can choose A,B, C or D areas: A, B and 
C can be reached through darkened corridors: 

OBS: corridors in this PROJECT have circulation to and fro 
(different from PROJECT 1 in which a timing is made for the 
entrance of PARTICIPATORS and where there is no going 
back: corridors lead straight forward 
A, B and C areas have translucid ceilings (filtering outside 
light) and simple open propositions can be met therein 
D is closer to P area and virtually belongs to it: propositions 
therein contained should be even more open 
PARTICIPATORS have to penetrate through a plant-maze 
in order to enter corridors leading to A and B 

d) P area: enclosed gathering; OUTSIDE: outdoors gather- 
ing; P acts as CENTRAL FOCUS AREA in the game of get- 
ting completely enclosed in A,B,C,D areas and returning to 
P (inside-outside) and finally emerging to the outside envi- 
ronment 

e) equipment: lighting, taping, projecting, sound produc- 
ing, etc. devices should be scattered and available for 
prompt use 

f) pw is projection wall (although projections do not have to 
be made on it forcibly) 

g) E: area for concentration of lighting and control equip- 
ment 

CRISS-CROSSING in-out body to body circulation in PN15 
lays out a much more collective proposition than PROJECT 
1 in its whole: 

exercise of leisure with no specific end: 

planned-unplanned experiment 

TO EXPERIMENT as sole axiom 

a parody-critique of the so-called 'free creative 

activities' 

scrambled trajectory 

COME AND GO STOP STAY WANDER PLAY 
with intentional situations: 

inventive play-improvisation has nothing whatsoever 
to do with 'spontaneity' 

GAME 

situate the coup de des 

DISSECT THE DICE-ACT 



ho 18 sept., 71 

PN 15: PROJECT 3: 

onderaardse TROPIC ALIA PROJECTEN: (zie plattegrond 
hoNYC22juli, 1971) 

synthase van PROJECT 1 : objectiveert het idee van 
PERFORMANCE: stelt ZELF-PERFORMANCE voor 

a) de cirkelvormige rood-verlichte donkere corridor leidt van de 
ingang naar gebied P: vanaf P kunnen deelnemers de buitenzijde 
zien die ze zojuist via de tot wand gevlochten gevlochten verlieten 

b) P: groot vrij gebied: geplande en geimproviseerde op deelname 
gebaseerde performances 

c) DEELNEMERS kunnen kiezen uit gebied A, 13, C of D: A, B en 
C kunnen door verduisterde corridors worden bereikt: 

NB: corridors in dit PROJECT hebben een keen en weer omgang 
(anders dan PROJECT 1 waarin DEELNEMERS op verschillende 
tijdstippen binnengelaten worden en met kan worden 
teruggegaan: corridors gaan rechtdoor 

A, B en C hebben doorzichtige plafonds (die licht van buiten 
doorlaten) en binnen worden simpele open voorstellen verstrekt 
D ligt dichter bij gebied P en maakt er praktisch deel van uit: 
daarin opgeslagen voorstellen zouden nog opener moeten zijn 
DEELNEMERS moeten door een planten-doolhof heendringen om 
de naar A en B leidende corridors binnen te komen 

d) gebied P: omsloten samenkomst; BUITEN: openlucht 
samenkomst; P functioneert als CENTRAAL FOCUS GEBIED in 
het spel dat bestaat uit het volledig omsloten raken in gebieden A, 

B, C en D en het terugkeren naar P (binnen-buiten) om tenslotte 
weer op te duiken in het buiten-environment 

e) uitrusting: verlichting, bandopnameapparatuur, 
projecteerapparatuur, geluidsapparatuur, etc. apparatuur moet 
verspreid worden opgesteld en beschikbaar zijn voor onmiddellijk 
gebruik 

f) pw is projectiewand (hoewel projecties daar niet per se op 
hoeven plaats te vinden) 

g) E: gebied voor een concentratie van verlichtings- en 
controleapparatuur 

KR1S-KRAS in-uit lichaam tot lichaam verkeer in PN 15 
demonstreert een veel collectiever voorstel dan PROJECT 1 in zijn 
geheel: 

beoefening van vrije tijd zonder specifiek doel: gepland- 
ongepland experiment 
EXPERIMENTEREN a Is enige axioma 

een parodie-kritiek op de zogenaamde 'vrije creatieve activiteiten' 
verhaspeld traject 

KOM EN GA STOP BLIJF DOOL ROND SPEEL 
met opzettelijke situaties: 

inventieve/spel-improvisatie heeft absoluut niets te maken met 
'spontaniteit' 

SPEL 

situeer de coup de des 
ONTLEED DE BOBBEL-DAAD 
Eerste publicatie 



First publication 
Originally written in English 
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ho sept. 18,71 



about PN 16 (see ground-plan, sept. 4, 71) 

The intitiative of programing PN 16 came to me as a result 
of an invitation from Ralph Camargo to put on something in 
Sao Paulo, Brazil; in so far as no possible idea of retro- 
spective exhibitions could be of interest to me, I proposed 
him a project to be programmed in a park, Praca da Re- 
publica, in down-town Sao Paulo. 

PN 16 is a totally black 11m x 11m x 3m whole: inside the 
third room, people are confronted with a series of mikes 
hanging from the ceiling disposed thus: T>^\ they 
speak into the ones they choose: they speak about a word: 
NADA (nothing): the intention is to confront a specific 
word on a dictionary level: NADA, or the absence of all sig- 
nification, the 'word-type', a linguistic concept - quoting 
decio pignatari & Luis Angelo Pinto (Invencao no. 4, ano 3, 
dez. 1964, Sao Paulo - text: critica, criacao, informacao - 
page 21): 'word-type' is an abstraction, a linguistic concept, 
it is the word on a 'dictionary stage', independent of any sit- 
uation - another reference worth making here, would be the 
discovery of the word NADA in a photograph of the front 
wall of a building in Washington DC, by the Brazilian poet 
Augusto de Campos, in his book Equivocabulos (edic5es in- 
vencao, s.paulo 1970): it constitutes one of his 'ambiguous 
scraps of the states'; but in the photo the word revealed on 
the concrete front wall, tends to drive the ambiguity of the 
image towards a dictionary abstractness, giving the whole 
evocation a fascinating tension, an 'empty of signification 
image' - in PN 16, when people come upon the mikes, they 
have already traversed dark black corridors: the first one 
leads into the first area, where from one end of the room, a 
light is projected, so as to light a wall right opposite from 
one end to the other: people as they go in, are decisively 
stricken by the light, and their shadows projected on the 
black wall and black floor as they move around (all the 
walls in PN 16 are black) - going through the next 
formed corridor, they enter an area lit centrally from above, 
over a metallic floor, which gives a dull reflection, as if they 
were reflected shadows moving along: we can imagine the 
metalic noise of feet stamping through - then, into the third 
dark corridor that leads to the mikes-room - PN 16 is an ex- 
cercise in non-spectacle, non-ritual and non-significative 
structure: the evocation of the word-type NADA should be 
exempt from any correlations with metaphysical concepts 
or pursuits of interpretation. 

First publication 
Originally written in English 



over PN 16 (zie plattegrond, 4 sept., 71 ) 

Het initiatief voor de planning van PN 16 kwam in me op naar 
aanleiding van een uitnodiging van Ralph Camargo om iets in Sao 
Paulo, Brazilie, op te zetten; omdat zo goed als geen enkcl idee 
van of voor retrospectieve tentoonstellingen in aanmerking 
kwam, stelde ik hen een project voor dat gepland was voor een 
park, Praca da Republica, in de binnenstad van Sao Paulo. 
PN 16 is een totaal zwart geheel van 11 bij 11 bij 3 meter: binnenin 
de derde kamer worden mensen geconfronteerd met een reeks 

1X1 opgestelde van het plafond neerhangende microfoons: 
ze praten in de microfoons die ze zelf kiezen: ze hebben het over 
een woord: NADA (niets): de bedoeling is dat er een confrontatie 
plaatsvindt met een specifiek woord op woord enboekniveau: 
NADA, of elke afwezigheid van betekenis, het 'woord-type', een 
lingui'stisch begrip, - citaat van decio pignatari & Luis Angelo 
Pinto (Invencao nr. 4, jrg 3, dec. 1964, Sao Paulo - tekst: critica, 
criacao, informacao - pagina 21): 'woord-type' is een abstractie, 
een Iinguistisch begrip, een woord in een 'woordenboek-fase', 
onafhankelijk van welke situatie dan ook' - een andere verwijzing 
die hier de moeite waard is geldt de ontdekking van het woord 
NADA op een fotografische omlijsting van de voorgevel van een 
gebouw in Washington DC, op een foto van de hand van de 
Braziliaanse dichter Augusto de Campos, in zijn boek 
Equivocabulos (edicoes invencao, s. paulo 1970): het vormt een 
van zijn 'dubbelzinnige stukjes over de states'; maar op de foto 
heeft het op de betonnen gevelmuur geopenbaarde woord de 
neiging de dubbelzinnigheid van het beeld in de rich ting te sturen 
van een woordenboekachtige abstractie, die de hele evocatie een 
fascinerende spanning geeft, een 'verstoken-van-betekenis-beeld' 
- in PN 16 zijn de mensen, als ze met de microfoons 
geconfronteerd worden, nadat ze reeds door de donkere zwarte 
corridors zijn gegaan: de eerste Ieidt naar het eerste gebied, waar 
vanaf een bepaalde kant van de kamer een Iicht wordt 
geprojecteerd, zodat een wand daar precies tegenover verlicht 
wordt, van de ene kant naar de andere: als de mensen 
binnenkomen worden ze resoluut door het licht getroffen en hun 
schaduwen worden op de zwarte wand en zwarte vloer 
geprojecteerd terwijl ze rondlopen (alle wanden in PN 16 zijn 
zwart) - terwijl ze door de volgende vormige corridor 

bewegen, gaan ze een precies in het midden van bovenaf verlicht 
gebied binnen, over een metalen vloer, die een matte 
weerspiegeling produceert, zodat ze voortbewegende 
weerkaatsende schaduwen lijken: we kunnen ons de metalen 
klank van door de corridor stampende voeten voorstellen - 
daarna, de derde donkere corridor binnen die naar de kamer met 
de microfoons leidt - PN 16 is een oefening in niet- 
aanschouwelijke, niet rituele en niet-symboliserende structuren: 
de evocatie van het woord-type NADA moet vrij zijn van elke 
samenhang met metafysische begrippen of pogingen tot 
interpretatie. 

Eerste publicatie 
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PARANGOLE SYNTHESIS 

New York, July 26 - December 26, 1972 



PARANGOLE SYNTHESIS 



is not thesis-antithesis reconciliation of creation conflicts 
NOR RETAKING 



CAPEcondit 



■ion 



concrete extension 
of wearing-embodying 



MADE FOR WEARING 

(no longer as search for sensory non-conditionings erect- 
ing new experimentalism 

CAPES MADE ON THE BODY were/belonged as an ex- 
treme state to the first premises 
of experimentalism of the sensorial unconditioned: 
the body moving over itself: 
construct-embody 

empty cocoon loose extension which re-embodies itself 
whenever worn 
CAPES o'now: 

garment-concretions whose 'little totality' void is made 
for wearing 

that which is sensory object but cannot be reduced to 
such: 

the previous contradiction non-conditioned /"naturalism 
of doing" does not appear: 

explorable units without thought-out foreknowledge 
more open without concern for 'corporal significations', 
sensory non-conditionings', etc. 



PARANGOLE-progra: 



situations-concretions 
defined as 

programs of the 
circumstantial 

(circumstantial projects of environmental-street-group 
situations begin to have less the intention of seeking 'site 



DE MYTHIFIC ATION OF THE PARANGOLE 



Program of the circumstantial 'object-event' 

open 

non-mythified 



non-theatre 
non-ritual 
non-art object 



non-myth 



what remained from PARANGOLE- 
first were the circumstantial situations 



meetings-events of experimentalism 
open without aspirations to myth 
or ritualism of the moment 

ainoment 

breast-feed the moment: don't elevate it to categories of 
m yth or of aesthetic preciousness 



PARANGOLE SYNTHESE 

New York, 26 juti - 26 december, 1972 



PARANGOLE SYNTHESE 



is geen these-antithese verzoening van creatieve conflicten 
NOCH HERVATTING 



CAPEsituatie 



concrete uitbreiding 
van het kleden-inlijven 



GEMAAKT OM TE DRAGEN 

(met meer als zoeken naar zintuiglijke onvoorwaardelijkheden 

voor het oprichten van een nieuw experimentalisme) 

CAPES GEMAAKT OP HET LICHAAM waren/behoorden als 

extreem stadium tot de eerste premissen 

van het experimentalisme van het onvoorwaardelijk 

zintuiglijke: 

het lichaam dat over zichzelf heen beweegt: 
bouwen-inlijven 

lege cocon vrij rekbaar die zich steeds opnieuw weer inlijft 
CAPES van nu: 

kledingstukken-concretiseringen waarvan de 'kleine totaliteit'- 
leegte is gemaakt om gedragen te worden 
een zintuiglijk object dat niet hiertoe kan worden gereduceerd: 
de tegenstelling onvoorwaardelijk/ 'natuurlijkheid van het 
maken' gaat niet op: 

onderzochte eenheden zonder overdachte voorkennnis 
meer open zonder zorg om 'lichamelijke betekenissen', 
'zintuiglijke onvoorwaardelijkheden', etc. 



PARANGOLE-programma 



situatie-concretiseringen 
gedefinieerd als 
geiegenheids- 
programma's 

(gelegenheidsprojecten van omgevings-straat-groepsituaties 
stellen zich steeds minder 'situationele betekenissen' tot doel) 



DEMYTIFICATIE VAN DE PARANGOLE 



geiegenheidsprogmmma 



'object-event' 
open 

niet gemytificeerd 



non-theater 
non-ritueel 
non-kunstobject 



wat van de eerste PARANGOLfi overbleef 
waren de gelegenheidssituaties 



non-mythe 

ontmoetingen-events van open 
experimentalisme 

zonder verlangens naar de mythe of 
rituelen van het moment 

amotttent 

het moment zogen: het niet ophogen naar categorieen van 
mythes of van esthetische zeldzaamheid 
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1964, PARANGOLE-first 

= There the work requires direct corporal participa- 
tion; besides covering the body, asks it to move, 
to dance in the final analysis. = 



at the time 



DANCE 



represented for me aspiring to myth, but, more important 
was already ' 
in-corp oration 

today it is nothing more than 
corporal climax 

non-display 
auto-climax 

, NON-VERBAL 
corporal proposition taken to a level of open experimental- 
absorption of time: end of the fragmented display: to speak 
of cosmos should not imply something extra-concrete but 
the adoption of the power to invent 



the 



NON-FRAGMENTED 



- Inventions are extensions of man's energy = 

T Seem to Be A Verb' 
Buckminster Fuller, with 

manifestation', nor reductions to 'ego-trip' (neuro-psvchic 
fragmentation) but inventive liberation of the capaciTies of 

it's 

INVENTION-PLAY 
from this to the concept of 



PERFORMANCE 



limit-problem of the spectator faced with the world-specta 

Cle 77 dll6mma t0 transform oneself or be 

consumed by contemplation: 

be a performa -through initiative or compulsion: create the 
circus or be object-spectator 

perform should no longer be preform 
but simultaneous action 



at a level of 



process 



PERFORMANCE as well as DANCE is not reducible to 

display 
ego-trip 



nor to attempts of 



A 



1964, eerste PARANGOLE 

= Het werk vereist hier directe lichamelijke participatie; 
behalve dat het lichaam zich kleedt, wordt het gevraagd 
te bewegen, te dansen in laatste instantie 

in die tijd was de 



DANS 



yoor mij het verlangen naar de mythe, maar, nog belangrijker, 

het was al 

in-corporatie 

vandaag is het niet meer dan 
lichamelijke climax 

non-display 
auto-cliinax 
NON-VERBAAL 
hchamehjk voorstel naar een niveau gebracht van open 
experimentalisme 

absorptie van tijd: einde van de verdeelde display: spreken over 
cosmos mag niet leiden tot iets buiten-concreet, maar tot het op 
zich nemen van de kracht van uitvinding 



het 



NIET- VERDEELDE 



- Inventions are extensions of man's energy = 

'I Seem to Be A Verb' 
Buckminster Fuller, with 
AgelandFiore 

de dans interesseert mij niet in het naturalistische stadium van 
mensehjke mtingsvorm', noch de verlaging ervan tot 'ego-trip' 
ttieuro-psychische fragmentatie) maar als inventieve bevrijding 
van de spe/-kwaliteiten 
't is 

U1TVINDING-S PEL 

van Meruit naar het concept van 



PERFORMANCE 



grens-probleem van de toeschouwer geconfronteerd met het 

wereld-schouwspel diIem 4 zichzelf 

veranderen of worden geabsorbeerd door het toekijken: performer 
zrjr, uit eigen initiatief of ertoe gedwongen zijn: 
het circus creeren of object-toeschouwer zijn 

perform mag geen preform 

meer zijn maar een gelijktijdige ac tie 



proces 



op het niveau van een 

PERFORMANCE evenals DANS kan niet worden gereduceerd tot 

display 

, ego-trip 
noch tot pogingen van 

A 

out-performing 
B 



out-performing 
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PARANGOLE is not reducible to 



MYTHICAL NITTY-GRITTY 



because it is PLAY-CONCRETION 



PARANGOLE-SYNTHESIS 



for mythical states 



to dress in the cape is 
PERFORMANCE 
DANCE 



is non-nostalgic 



concretion 



PARANGOLE-PLAY 



parody of the 'serious artist' 
of the performer 



PARANGOPLAY 



First publication 



PARANGOLE kan niet worden 
gereduceerd tot 



MYTHICAL NITTY-GRITTY 



omdat het SPEL-CONCRETISERING is 



PARANGOLfi-SYNTHESE 



van mystieke situaties 



is niet-nostalgisch 



de cape dragen is 
PERFORMANCE 

DANS 



concretiserini 



> 



PARANGOLESPEL 



parodie op de 'serieuze kunstenaar' 
op de performer 



PARANGOSPEL 



Eerste publicatie 
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54 Luis Fernando Guimaraes with PARANGOLE 
Cape 23, M'Way Ke, New York City, 1972 
Luis Fernando Guimaraes met PARANGOLE 
Capa 23, M'Way Ke, New York City, 1 972 
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BLOCK-EXPERIMENTS 

in COSMOCOCA - program in progress 
NEVILLE D'ALMEIDA-HELIO OITICICA CCI to CC* 
THOMAS VALENTIN-HELIO OITICICA: CC6 
HELIO OITICICA: proposed to GUY BRETT in 

LONDON: CC7 
HELIO OITICICA: CCS 

HELIO OITICICA: proposed to CARLOS VERGARA 
in RIO DE JANEIRO: CC9 

COSMOCOCA was initially conceived by NEVILLE D'AL- 
MEIDA as a new film project: he invented the name and 

S55X£? : project tt became - ™™ 

COSMOCOCA-program n progress should then appear in all 
the references made to the experiments : 

emphasis on it being program in progress-oven 
program m an effort to show that COSMOCOcI is meant o 
embrace a much wider spectrum of experiment aS 
such should not be identified excluST L 1 ^ 
BLOCK-EXPERIMENTS W*Jj£^*J 

CONCOCT " ^ 3 firSt ex P--ental pL o" 

eTpErS GUE ^ * iS ™0CK S 
EXPERIMENTS are really a kind of auasi-dnema: a structur 
a nnovataon within NEVILLE'S work and an u"Ce Cted 
field for my longing to INVENT in the light of 2 ? 
faction with'cinema language': not to £ Ltni bt £ 
relationship (mainly the visual one) of spectaSr snS 
(nurtured by cinema-disintegrated by taSZXS^ 
spread indifference of such notions: L^SSfcj 
acceptance of that relationsh.p's immutabi £ ^ ^^5? 
tor s hypnosis and submission to the screen's vLTai P f 
solute super-definition always seemed I 1 u ^ al> 

same:why?: not even ABEL GANCE's m^nZ * 
role of two screens in some of his fi.ms f* 
screen and be sure the picture has not been loZ d 
something had to give: something had Z I PP p: 
HITCHCOCK'S THE BIRDS I thXl ' ^T" W 
the natural film sequence to which , g TeleVls ^g of 
then G-O-D Whow e cI°n ^ZZZT^fi 
cinema yet ignore GODARn's ™( r the art of 

of the ^Sln h S^SSS^ q Tr i « 
DRIAN in PAINTING there c mTtf L 8 T 7^ M ° N " 
GODARD:in ten years he tooUo t e^ ttn "* 
which had never even occured to other 5^1^ 
while within the plastic arts things ZeZ"l Z "T 
the point of no interest even) - CAGE dl 7 Wr (to 
windows of music to ^^^S^n^ 
DARD dissected cinema-language with ! ch ? 1 G °~ 
multi-evaluation only comparable to TV iJS? 
nomena: the GODARD-STONES SYMPATHY FOR Tf-rr 
DEVIL synthesis was not just one film ornrW , HE 
film-invention or experimental cb^KfS?" 
AND ROSA GODARD disintegrate Speech VLADIMIR 
lenced in a CAGEAN way by fhe £Z£?J£Z + 



BLOK-EXPERIMENTEN 

m COSMOCOCA - programma in wording 
NEVILLE D'ALMEIDA-HELIO OITICICA: CCI tot CCS 
THOMAS VALENTIN-HELIO OITICICA: CC6 
HELIO OITICICA: voorstel aan GUY BRETT in 

LONDEN: CC7 
HELIO OITICICA: CCS 

HELIO OITICICA: voorstel aan CARLOS VERGARA in 
RIO DE JANEIRO: CC9 

COSMOCOCA is oorspronkelijk bedacht door NEVILLE 
D ALMEIDA als een nieuw film-project: hij verzon de naam en 
mcer dan een film-project werd het een programma in wording: 
c °SMOCOCA-programma in wording moest vervolgens in alle 
verwijzingen, naar de experimented genoemd worden: 

nadruk op het feit dat het een programmn in wording - 



nadruk op het feit dat het een programma in wording 
open programma is, in een poging te laten zien dat COSMOCOCA 

doeld 1S om een ve el breder spectrum aan experimenten te 
omvatten en als zodanig niet zonder meer met de BLOK- 
EXPERIMENTEN (afgekort tot CC gevolgd door corresponded^ 
getal) mag worden gelijkgesteld: ze zijn een eerste experimented 
onderdeel van het COSMOCOCA-programma in wording, 
BT nSr d ° 0r NEVILLE en MIJZELF waarbij de eerste 5 

LUKKEN aan ons gemeenschappelijk verband zijn ontsproten: 
aiteen zou ik nooit de behoefte hebben gevoeld zoiets te beginnen: 
Mrvn^ el ° Ze S es P rekk «i over de ^nms-situatie, aan de hand van 
NEVILLE'S MANGUE BANGUE, bewerkstelligde de sloomheid: 
aeze BLOK-EXPERIMENTEN zijn in feite een soort quasi-cinema: 
een structured vernieuwing binnen NEVILLE'S werk en een 
onverwacht domein voor mijn verlangen om in het licht van mijn 
ongenoegen over 'film-taal' iets UIT TE VINDEN: ontevreden 
over de relatie (voornamelijk visueel) tussen toeschouwer- 
scnouwspel (gevormd door de film-ontbinding door de tv) en de 
a genvene metszeggendheid van zulke begrippen: de gangbare 
™ acce Ptatie van de onveranderlijkheid van die relatie: het 
»eek me alhjd of er nooit een eind kwam aan de hypnosetoestand 
van ae toeschouwer en diens onderworpenheid aan de visuele en 
! , e su Per-definitie van het scherm: de (film)beelden 
vcranderden maar bleven op de een of andere manier hetzelfde: 
waarom?: zelfs ABEL GANCE's instructies voor het gebruik van 
wee schermen in enkele van zijn films zijn niet opgevolgd: een 
, rm 6n pas °P dat d e film niet wordt fijngehakt: er moest iets 
komen: er moest iets gebeuren: TV: HITCHCOCK'S THE BIRDS is 
k eerste grote TeleVisioen van de 'natuurlijke filmsequentie' 
waaraan we gewend waren: vervolgens G-O-D-A-R-D: hoe 
CODA^n " adenken 0VCT de 'filmkunst' en daarbij toch 
film 8 meta - lin 8 ul 'stische kritiek op de kwintessens van het 
SO m ™^eren?: net als met MONDRIAAN in de 
SCHILDERKUNST kwam er een voor en na GODARD: in de loop 
filrJ e v ]aar tr ° k Wj de uiterste consequents die bij andere 
JZTv n ° 8 " 00it waren opgekomen: ondertussen gingen de 
zaten bmnen de beeldende kunsten veel Iangzamer (op het 
voo CAGE bleef de ™™ van de muziek openzetten 

filmf i Cht Van de UITVINDING: GODARD ontleedde de 

Vermel teStende en veelvoudige evaluatie die alleen 

SS^ met TV en K OCK-fenomenen: de GODARD- 
WDNES SYMPATHY FOR THE DEVIL synthese was niet alleen 
eZn Z °Zr 1Ste film P™duktie (zelfs als film-uitvinding of 
GODARn dnema>: in VLA °IM1R & ROSA desintegreert 

CAGFAf HTr t r 8eSpr ° ken W °° rd en het beeld wordt °P etm 

tussen, manier W ZWijgen gebracht door de 

tus u voegmg van nnnutenlange zwarte aanloopstrook - NAGRA 

tennisl 6611 Wauw herhaalt dezelfde serie op de 

NACR A? de tetmisbal als star contrapunt: zowel hij als 
' eren 8en een gedesintegreerd soort taal uit: stokkerig 
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jimi hendrix: war heroes 






176 



Mack leader - the hand-clawed NAGRA repeats the same 
course in the tennis court to the dry counterpoint of the ten- 
nis ball: both HE and the NAGRA emit a disintegrating 
speech: sticky syllabic: and in MIDNIGHT RAMBLER JAG- 
is GODARD: have you heard about the midnight — 
Within the silence created by the omission of the word ram- 
bler the single drumstick blow): have you heard about the 
boston — - (silence-omission-drumstick blow): GODARD - 
verbodast - unlike the naturalist/romantic who turns to so- 
called cinema verite (as if cinema were fiction) penetrates 
he 'weft and warp'-the very structure of cinema; joyful the 
'Deration of the spectator from the tyranny of image and 
language: BRAZILWISE experimentation is far more acces- 
Slb le: some individuals however became increasingly 
grave' i n their 'concern with the destiny of brazilian cine- 
ma ' and in their quest of 'senses' and 'significations' prereq- 
Ulsites of their higher ideal-the creation of a brazilian cine- 
matographic industry: as always the cart before the horse 
Unless one is deliberately going backwards) too much con- 
Cern: to ° much searching: sans joie/sans cocaine: plunging 
lnto sh allow (uterine) waters: obscure and esoteric litera- 
te alongside flashes of insight both fresh and experimen- 
. nev ertheless GODARD outpaced all: limit question the 
raison d'etre of a 'cinema-language' which is his own: limit 
aken by him to a limit not crisis but limit: to what boredom 
and gratuity had 'cinema-language' been reduced by the 
advent of teevee: HITCHCOCK's BIRDS had already an- 
JJ Unced with his usual genius (blessed fatty) such limit: 
NT Tu '' OY 3S We rec °g nise m at cinema can transcend this 
UMBNESS: spectator paralysed: how to reconcile such 
m Pnsonment with the liberation of BODY with ROCK? 
f on g for the JOY and the FRESHAIR as CAGE frees music 
r °m the greatest numbness of performance /function ever 
*een: but seeing is not hearing or is it? MANGUE-BANGUE 
" lowed the first less cultural more inventive experiments: 
'Y hmit? it pulses with pictorial sensuality (feel the color) 
j t fragments into geometrically set episodes within its ed- 
mg str ucture as if it were a cartoon strip made into se- 
quence: whatever next? i remember rejoicing in the fact that 
as n °t a filmmaker and consequently avoided those 'very 
t a : 1Ve ' Problems: i remember being loathe to edit some 
sw? 1 ° f vari °us projects: NEVILLE-I hand-in-hand 

BYT n d from the P ro i ect for one more film for CC1 3t BA ~ 
LONESTS: what lightness and sure energy springs from 

tl ' mere shift: to release 'unnecessary-necessities': to reject 

1 stale so-called professional notion of audiovisual: 

73 ny , actors helped determine CCI's realisation on 13/03/ 

n<J V that real 'sation which i term quasi-cinema serves to 

gate the unilateral character of cinema-spectacle. 

on e - 



OTirr ? y mn g started with what I later termed 'vi^-~ 
WIUGENS (MANCO(CAPAC) plus MAQUILAGENS 
HAKE-UP): NEVII.T.F', invention: a parody of the artist s 

■ trace the design/pattern up- 



- «r ): iNtiVTLLE's invention: a parody of the artist's 
oncerns: the COKETRACKS trace the design / pattern up- 
Wh,ch they are laid: a demi-sourrire at what we used to 



knn y e lnid: a demi-sourrire a: " 

C t,!" as Plagiarism: the MAKE-UP is the camouflage: DU- 
Don? AN sarcasm ^ we consider the inaccuracy and 
L P ° f 311 those concepts which led to the notion o au- 
ntntl city' i n the plastic arts . plagiarism is immaterial and 



syllabair: en in MIDNIGHT RAMBLER is JAGGER GODARD: 
have you heard about the midnight -- (in de stilte ontstaan door 
de weglating van het woord rambler alleen de klap van de 
drumstick): have you heard about the boston -— (stilte-weglating- 
drumstickklap): GODARD - verboclast (woorden-stormer) - 
dringt in tegenstelling tot de naturalist/romanticus die zich tot de 
zogenaamde cinema verite wendt tot in de 'schering en inslag' - 
de structuur van de cinema zelf - binnen: vreugdevol is de 
bevrijding van de toeschouwer van de tirannie van beeld en taal: 
BRAZILIEGEWIJZE experimenteerlust is veel toegankelijker: 
sommige individuen werden echter in toenemende mate 'zwaar 
op de hand' in hun 'zorg over het lot van de Braziliaanse cinema' 
en in hun zoektocht naar Moelingen' en 'betekenissen', eerste 
vereisten van hun hogere ideaal - de creatie van een Braziliaanse 
filmindustrie: zoals altijd werd het paard achter de wagen 
gespannen (alleen maar leuk als je opzettelijk achteruit gaat), 
teveel zorg: teveel gezoek: sans joie/sans cocaine: duiken in 
ondiep (baarmoederlijk) water: duistere en esoterische literatuur 
naast flitsen van Ms en experimented inzicht: toch overtrof 
GODARD ze allemaal: uiterste twijfel aan zijn raison d'etre van 
een filmtaal die de zijne is: uiterste door hem tot het uiterste 
gevoerd geen crisis maar uiterste: tot wat een langdradigheid en 
ongemotiveerdheid was de 'film-taal' niet gereduceerd door de 
komst van de tv: HITCHCOCK'S BIRDS had met zijn 
gebruikelijke genialiteit (gezegende dikzak) zo'n uiterste al 
aangekondigd: MET VREUGDE zien we dat film deze 
VERSTARRING te boven kan komen: de toeschouwer verlamd: 
hoe zo'n gevangenschap te verzoenen met de bevrijding van het 
LICHAAM door ROCK? verlang naar de VREUGDE en de 
FRISSELUCHT zoals CAGE de muziek bevrijdt uit de grootste 
verstarring van uitvoering/functie ooit gezien: maar zien is geen 
luisteren of wel soms? MANGUE-BANGUE volgde de eerste 
minder culturele meer inventieve experimenten: waarom een 
uiterste' het pulseert van picturale zinnelijkheid (voel de kleur) en 
versplintert in geometrisch gesitueerde episoden binnen zijn 
gemonteerde structuur alsof het een geensceneerd stripverhaal is: 
wat dan nog hierna? ik herinner me hoe verheugd ik was over het 
feit dat ik geen filmmaker was en daarom deze 'buitengewoon 
ernstige' problemen vermeed: ik herinner me hoe ik er tegen op 
zae ran enkele opnames die ik van verschillende projecten had 
remaakt te gaan monteren: NEVILLE-IK verwisselden het project 
voor nog een film voor CC1 in BABYLONESTS: wat een lichtheid 
en trefzekere energie ontspringt er aan deze stap, niet meer dan 
een wisseling: om 'onnoodzakelijke-noodzakelijkheden' los te 
maken- om dat afgezaagde zogenaamde professionele concept 
van het audiovisuele te verwerpen: vele factoren hielpen CCI's 
realisering op 13/3/73 te bewerkstelligen en die realisering die ik 
quasi-cinema noem dient ertoe om het eenzijdige karakter van het 
film-schouwspel teniet tedoen. 

_ het besint allemaal met wat ik later MANCOQUILLAGE 
(MANCO(CAPAC) plus MAQUILLAGE MAKE UP) noemde: 
MEVILLE's vondst: een parodie op de preoccupaties van de 
kunstenaar de COKESPOREN traceren het ontwerp/patroon 
waarop ze neerkomen: een demi-sourire over wat we vroeger 
alHid plagiaat noemden: de MAKE-UP is de camouflage: 
DUCHAMPIAANS sarcasme als we de onnauwkeurigheid en 
nomueuze ijdelheid van al die concepten die tot het idee van 
' uthenticiteit' in de beeldende kunst hebben geleid onder de 
loupe nemen: plagiaat is immaterieel en vrijblijvend: zou iemand 
■ alle ernst wedijver of oorspronkelijkheid als belangnjkste 
m )tivatie voor creatieve activiteit kunnen aanmerken? gedrag 
Mat is trots uitstralen omdat je soepel/licht/vrij bent) wordt 

fsplitsbaar van a u es dat van belang is voor iemand die wil 
experimenteren: de parodie van het plagiaat (zijn 
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gratuitous: could anyone in all seriousness place competi- 
tion or originality as a main motivation for creative activity? 
behaviour (that is having pride in being supple /light /free) 
becomes indispensible to anything of interest for those who 
aim at experimentation: the parody of plagiarism (its am- 
bivalence) is then both subtle and fundamental: the oppo- 
site which would be the main feature of 'art professional' 
exists at the expense of INVENTION DISCOVERY EXPERI- 
MENTATION and serves to restore plagiarism as an active 
element in a structure already obsolete: as if someone 
would copy a text of yours and publish it merely to 'keep 
ahead' of you : it is as if that which had been forgotten - pla- 
giarism - had been unearthed and revived :the COKE copies 
the surface (uncritical of it's plagiarizing) playing playing: 
(petit bourgeois values lost in discussions who did this or 
that before...) and to think that some 'artists' submit their 
own work to an evaluation grounded in falsities and in- 
fantile class hang-ups:if that which is supposedly superior 
(presumably the work in this case) can be submitted to such 
discrepancies then it cannot be the work:it may well be 
work but it will never be SOMETHING NEW- S-O-M-F T 
H-I-N-G N-E-W... ' ,vlci - 

two-the slides are arranged according to a numerical order 
shown on their frames:this order is a result of a semi-chance 
operation the order in the box may or may not be the order 
of shooting:each slide is taken out of the box in the order 
that they were put immayhap the order is identical 
these slides are not mere 'photos from NEVILLE'S arrange- 
ments but are simultaneous with them 
the slides are subject to accidental variations of operator 
and/or soundtrack: THEY ARE FRAMES-MOMENTS •frae 
mentation of the cinematicthe hand tracing the coke 

zor/blade/knife-edge honed/lick it and see: throughout 
mished-flat-image:film or photograph it matters not the 
cinematic of 'track making' and it's duration are fragment- 

MOMFNTS S1Ve "?¥ POSiHOnS 33 fames -"nts INSTA- 
MOMENTS. crystalline one-by-one not adding up to some- 
thing but m themselve are something.. .moments 

(NOWandNOWandNOWand ) 

in a 

MAKE-UP 
process 
MANCOKE-UP 

y eah: that wh ich is limit in all this and 

that which unites NEVILLE and I and 

that which approximates here and there exneri 

ments and y 

that which may be considered the predominant 
element - the visual - is relative and plays with S^XJ 
proposes to embrace™ short.JMACE is not the works su 
preme motive or unifying end: 

contemporary artist's experimental positing is not a mere 
revolt against existing art categories outside the 2 S 
media/more the displacement of IMAGE'S constancy and 
supremacy:that does not mean that the visual has been de- 
posed o ut becomes enriched* is non-unifying but be 
comes play-part of the fragmented game which originates 



dubbelzinnigheid) is dus zowel subtiel als fundamenteel: het 
tegenovergestelde dat de voornaamste eigenschap van de 'art 
professional' zou zijn bestaat ten koste van UITV1NDING 
ONTDEKKING EXPERIMENT en dient ertoe plagiaat te 
rehabiliteren als een actief element in een al verouderde structuur: 
alsof iemand een tekst van jou zou willen kopieren en publiceren 
enkel en alleen om je 'voor te blijven': het is net alsof dat wat 
allang vergeten was - plagiaat - opgegraven en nieuw leven 
mgcblazen is: de coke kopieert de oppervlakte (zonder erop te 
letten of/ dat ze plagieert) speelt het spelen: (kleinburgeriijke 
waarden verloren gegaan in discussies over wie dit of dat al 
eerder deed...) en dan te bedenken dat sommige 'kunstenaars' hun 
eigen werk onderwerpen a an een evaluatie die is gebaseerd op 
valsheden en infantiele hang-ups: alsof dat wat verondersteld 
wordt superieur te zijn in dit geval het werk, mogen we 
aannemen) deel kan hebben aan een soort tegenstrijdigheden 
waardoor het ook niet het werk kan zijn: het kan eventueel (het) 
werk zijn maar het zal nooit IETS NIEUWS zijn- IETS NIEUWS 
zijn: I-E-T-S-N-I-E-U-W-S 

twee: de dia's zijn gerangschikt volgens een numerieke ordening 
die op hun frames zichtbaar is: deze ordening is een resultaat van 
een semi-toevallige operatie: de volgorde in de doos kan al of niet 
de volgorde van het fotograferen zijn: alle dia's worden uit de 
doos genomen in de volgorde als waarin ze er in gedaan zijn: het 
kan dat de volgordes identiek zijn 

deze dia's zijn niet gewoon 'foto's van NEVILLE'S arrangementen' 
maar vallen ermee samen 

de dia's zijn onderworpen aan toevallige variaties met betrekking 
tot de techniek en/of soundtrack: HET ZIJN INGELIJSTE 
MOMENTEN: fragmentering van het filmische: de hand die het 
cokespoor trekt... MAKE-UP die zichzelf maakt... enkel/dubbel- 
kantig scheermes/messnede gewet/lik het en kijk: het hele affe- 
platte-beeld lang: film of foto maakt niet uit: het 'filmische' van 
het 'achterlaten van sporen' en de duur ervan worden 
gefragmenteerd in opeenvolgende statische posities als ingelijste 

momenten INSTAMOMENTEN een voor een kristalhelder 

zonder samen in iets te resulteren maar ieder op zich iets 

voorstellend... momenten (NUenNUenNUen ) 

in een 

MAKE-UP 

MANCOKE-UP PTOCCS 

yeall: dat Wi1s het uiterste van dit alles is en 

dat wat NEVILLE en Mlj verenigt en 

dat wat hier en daar experimenten benadert en 

dat wat kan worden beschouwd als het 

allesoverheersende element 
7 Visuele ~ is rel aHef en speelt met het geheel dat het van plan 

te omvattp n: kortom... BEELD is niet het ultieme motief of 
eenmakende einddoel van het werk: 

het mnemen van een experimented positie door een hedendaagse 
Kunstenaar is niet alleen maar een revolte tegen bestaar.de 
kunstcategorieen buiten de multi-media/ maar eerder de 
RBBr r n 8 i n§ VM1 dC onv eranderlijkheid en ultimiteit van het 

jf ? at betekent niet dat het visuele er niet meer toe doet: het 
wordt r.jker: het is niet-eenmakend maar wordt spel-onderdeel 
van net gefragmentariseerde spel dat zijn oorsprong heeft in de 

l,]terste gevoerde experimented positie-inname: binnen het 
Drazmaanse experimented circuit is dit spel van 'NEVILLE en 
SSi^ff ANTONI ° MANUEL'S KILLED THE DOG 
AND DRANK THE BLOOD: binnen het kader van TROPICALIA 
Wpnl 67) gebruikte ik ANTONIO MANUEL's pronktafel waarop 

papieren matrijzen' lagen uitgestald waaronder het 
oovengenoemde stuk: sommlgen hebben zich misschien 
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in experimental positing taken to a limit: within brazilian ex- 
perimentation this game of 'NEVILLE and I' is akin to AN- 
TONIO MANUEL'S KILLED THE DOG AND DRANK 
THE BLOOD: within TROPICALIA (april '67) i included 
ANTONIO MANUEL's show-table displaying the 'flongs' 
including the above-mentioned piece: some may have won- 
ered about its inclusion and in what way it related to 
KOPICALIA: a 'tristesse tropiques' illustration or decay of 
ie newly made? what made me choose this experiment in- 
stead of others closer to home? TROPICALIA was a limit- 
tentative (not super realism) probing IMAGE'S displace- 
ment (visually and sensorially the COMPOSITE IMAGE) 
through a kind of multi-media salad without the obtrusive 
ressing of 'sense' or 'point of view': the macaws and back- 
yard ambience were as little 'realist' or 'meta-realist' as 
were the eyes in the POPCRETE poem of AUGUSTO DE 
PPR 41 " 051 nothin g t0 do with POP ART or european SU- 
R-REALISM:as concrete as that which it seemed to 
evoke :a fragmented foundation of the limits of the non- 
representational :in ANTONIO MANUEL's flongs we do 
not detect a supra-realist robustness: contrariwise they are a 
pseudo-technique a pun on plagiarism: nor were they a sen- 
mental poem on the experienced realities of the trop- 
ics:they were the story-newspaper emptied of daily news: 
ie IMAGE-grip is dislocated and a more fundamental ele- 
ment emerges similarly NEVILLE'S MANGUE-BANGUE is 
not search work':it fell straight into my main point:why 
outline into blocks - cuts cinematic flow? i also can imitate 
PR a n m Sec l uence through slides which are worked out as 
^ KAMES-MOMENTS and this without any justification de- 
m *8 them as 'audio-visual' (a term which i hate:is not ev- 
erything finally audio-visual and more? so why the isola- 
1011 of tft ese two senses? does it not indicate an intention to 
maintain IMAGE'S supremacy?) :the point is that IMAGE 
|. 0es not have the same function as before particularly rela- 
lQ Ve to cmema: according to MCLUHAN teevee which has a 
t ° W Vlsua l definition opens up a more participatory struc- 
ture for the spectator unlike cinema which presents itself 
ompl e t e within the super-defined photo-sequence: the su- 
Per-visual ignoring the fragmentation of reality and the 
mat ° f thin § s: but IMAGE'S effectiveness as a behaviour- 
8 nx wh ich immobilised the spectator was not only vi- 
ua': it was also conceptual: twinsister of applied ideology 
* discursive demagogy: STALIN and MACCARTHY: a 
ia k m trapped within a kind of verbi-voco-visual strait- 
not Characterisecl b y idealising constancies :'star-system' 
Qr lm P rov isation: any experimentation which fragmented 
Vo Ueatened the supremacy of existing concepts and verbi- 
°co-visual orders was considered subversive and dec- 
aaent:HlTLER towards MODERN ART and ZDANOV- 
■ ALIN: yet MAO was not reduced to that: he is the same 
° 3S the Chinese individual and not IMAGE imposing it- 
as immutable: he is fragmented and incorporated into 
e unity of each Chinese individual who in turn identifies 
Roc ^milarly the glory and fall of MARILYN MON- 
b: where IMAGE'S supposed unity fragments itself by 
lead r • stereot yP e which attempts to define and limit it 
adm g in most cases to frustration and catastrophe: some- 
mn g had to happen MAO-MARILYN: TV-ROCK: 



afgevraagd waarom het opgenomen was en op welke manier het 
iets met TROPICALIA te maken had: een illustratie van 'tristesse 
tropique' of verval van het pas gemaakte? wat deed me dit 
experiment kiezen in plaats van andere experimenten dichter bij 
huis? TROPICALIA was een uiterste-poging (geen super- 
realisme) om de verdringing van het BEELD (visueel en 
zintuiglijk - het SAMENGESTELDE BEELD) te peilen door 
middel van een soort multi-media-salade zonder de opdringerige 
dressing van 'bedoeling' of 'gezichtspunt': de ambience van 
palmen en achtertuin was even weinig 'realistisch' of 'meta- 
realistisch' als de ogen in het POPCRETE gedicht van AUGUSTO 
DE CAMPOS: niks te maken met POP ART of europees SUPER- 
REALISME- even concreet als dat wat het leek op te roepen: een 
versplinterde fundering van de grenzen van het niet- 
representationele/afbeeldende: in ANTONIO MANUEL's 
papieren matrijzen ontwaren we geen supra-realistische 
robuustheid: ze zijn, integendeel, juist een pseudo-techniek: een 
woordspeling op plagiaat: ook waren ze geen sentimenteel 
gedicht op de ervaren werkelijkheden van de tropen: ze waren de 
krant waaraan het dagelijkse nieuws is onttrokken: de greep van 
het BEELD is verplaatst en er komt een veel fundamenteler 
element te voorschijn: op dezelfde manier is NEVILLE'S 
MANGUE-BANGUE geen 'speurwerk': het paste precies bij waar 
het mij om ging: waarom de filmische vloeiende beweging in 
blok-segmenten afbakenen? ik kan de film-sequentie ook 
nabootsen door middel van dia's die zijn uitgewerkt als 
INGELIJSTE MOMENTEN en dat zonder ze te rechtvaardigen 
door ze als 'audio-visueel' te definieren (een term die ik haat: is 
alles uiteindelijk niet audio-visueel en zo meer? dus waarom de 
isolatie van deze beide zintuigen? wijst het niet op de bedoeling 
om de suprematie van het BEELD te handhaven?): het punt is dat 
het BEELD niet dezelfde functie meer heeft als hiervoor, met 
name met betrekking tot film: volgens MCLUHAN ontsluit de tv, 
die een weinig ontwikkelde beeldscherpte heeft, een tot grotere 
deelname uitnodigende visuele structuur dan film, die zichzelf 
volstrekt en voldongen presenteert binnen de super-scherp 
omlijnde foto-sequentie: het super-visuele dat de fragmentering 
van de werkelijkheid en de wereld van de dingen negeert: maar 
de effectiviteit van BEELD als een gedrags-matrix die de 
toeschouwer Iamlegde was niet alleen visueel: ze was ook 
conceptueel: tweelingzuster van toegepaste ideologie en 
discursieve demagogie: STALIN en MACCARTHY: een medium 
verstrikt in een soort verbi-voco-visuele dwangbuis gekenmerkt 
door de idealisering van duurzaamheden: 'sterren-systeem' en 
geen improvisatie; elke vorm van experiment die de suprematie 
van bestaande concepten en verbi-voco-visuele rangordes 
versplinterde of bedreigde werd als subversief en decadent 
beschouwd: HITLER met betrekking tot MODERNE KUNST en 
ZDANOV-STALIN: toch was MAO niet van dat slag: hij is uit 
hetzelfde hout gesneden als elk chinees individu en drong zich via 
het BEELD niet op als iets onveranderlijks: hij is versplinterd en 
ingelijfd binnen de eenheid van elk chinees individu dat zich op 
zijn beurt met hem vereenzelvigt: idem met de glories en de val 
van MARILYN MONROE: waar de veronderstelde eenheid van 
het BEELD zichzelf versplintert door zich te verzetten tegen het 
stereotype dat het probeert te definieren en te begrenzen, leidt het 
in de meeste gevallen tot frustratie en catastrofe: er moest iets 
gebeuren 

MAO MARYLIN: TV-ROCK: THE BEATLES: versplintering die 
leidt tot een ander niveau van vereenzelviging waardoor met de 
ondubbelzinnige gewoonte wordt gebroken: vandaag de dag 
kunnen we lachen om de zelfvoldaanheid van het publiek 
waartoe MACCARTHY zich in de jaren '50 richtte: en we vragen 
ons af hoe doeltreffend de uniciteit van bepaalde ideeen en 
'gezichtspunten' zich opdrongen. 
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THE BEATLES: fragmentation leading to another order of 
identification breaking the univocal habit:today we can 
laugh at the complacency of maccarthian audiences in the 
50's: 

and we wonder how effectively the unicity of some con- 
cepts and 'points of view' imposed themselves and how for- 
eign was the audacity of experimentation and how PARIS 
of latent provincialism became the very hub of experimen- 
tation mapping hitherto unknown territories :the world of 
objects its unity under threat would be transformable (re- 
ducible to the atom) but never fragmented in its whole- the 
implications of cinema as something other than sequential 
and lmear 80 verbi-voco-visual constancy? 

y eah the skeleton in *e cupboard and the obstruc- 
tion. 

... , BLOCK-EXPERIMENTS : 

s hdes-soundtrack-INSTRUCTIONS (as flight plan (loos- 
ely)): CC abbreviation identifies the series and should be 
used in the main spine of COSMOCOCA-program in pro- 
gress experiments: K 
a) SLIDES:not audio-visual as their programming when put 
mto performance enlarges the scope of the projected succes- 
S10n enriched as *ey become relative within a kind of 
corny environments me JACK SMITH was its precursor- 
he extracted from his cinema not a naturalistic vision imitat- 
ing appearance but a sense of fragmented narrative mir- 
ror shatters:the slides displaced ambience by a non-specific 
time duration and by the continuous relocation of the pro- 
jector framing and reframing the projection on walls-ceil- 
mg-floor:random juxtaposition of soundtrack (rec- 
ords):^ BLOCKS the first five of which were pro- 
grammed by NEVILLE-I replace for me IMAGE'S problems 
consumed by TROPICALIA (etc.) by a level of SPECTACIF 
PROJECTION-PERFORMANCE) towards whicM £ Tat 
tracted through NEVILLE'S cinema experience 

SLIDES :FRAMES-MOMENTS :INSTAMOMENTS are a d i 
rect corollary to MANGUE-BANGUE limit: i am driven to 
insufflate experimental^ into forms which seem to remain 
virtually lmmut able as SPECTATOR-SPECTACLE- NE- 
VILLE s concern is to grasp environments sensorial plastic- 
ity and being above all a 'plastic artist' he finds himself dri 

IZtrim ; IMVENT IT:tHe Camm WOrk in MANGUE- 
BANGUE acts as a sensorial glove for touching-probine- 
circulatmg: explode then into SLIDES... fragments as consf- 
quence...pretext for ENVIRONMENT-PERFORMANCE 
and by dint of such experimentation we are united and 
made to realise that 'joint work' has no more sense than in- 
dividual work: NEVILLE-I do not 'jointly create' instead we 
mutually incorporate so that the notion of 'authorship' is as 

distant as is 'plagiarism' :it is JOY GAME born of a 

monumental hoax: 

(snorting cocaine from the cover of ZAPPA's WFASFT q 
RIPPED MY FLESH) vvtASELS 
'who wants the eyebrows?' 
'who wants the lips?' 

;...what about the wound?' (to the accompaniment of snort 
arfs S ° Un ^ SNOW - POWDER: a Parody of the plastk 
b) SOUNDTRACK: records or tape: furnished or suggested: 



en hoe vreemd de durf van het experiment was en hoe het PARIJS 
van het latente provincialisme het brandpunt werd van 
experimenteerlust waardoor tot dan toe onbekende gebieden in 
kaart werden gebracht: 

de wereld van de objecten de bedreigde eenheid ervan als iets 
transformeerbaars (reduceerbaar tot het atoom) maar nooit in zijn 
geheel te versplinteren: de implicaties van film als iets anders dan 

reeks-vormig en lineair dus... verbi-voco-visuele 

onveranderlijkheid? ja het geheime familieschandaal en 

het obstakel: 

.. , BLOKEXPERIMENTEN: 
dia s-soundtrack-INSTRUCTIES (als vluchtschema(vaag)): 
atkortmg CC duidt de serie aan en dient gebruikt te worden in de 
hoofdmoot van COSMOCOCA-programma in wording- 
experimenten: 

a) DIA'S: niet audio-visueel omdat hun programmering binnen 
het kader van een performance de reikwijdte van de 
geprojecteerde opeenvolging vergroot... verrijken omdat ze 
relevant worden binnen een oubollig soort omgeving: voor mij 
was JACK SMITH de voorloper hiervan: hij wist aan zijn 
Mmkunst een dimensie van een versplinterd soort verteltechniek 
te ontlokken in plaats van een verschijningsvormen imiterende 
naturahstische visie... de spiegel verbrijzelt: de dia's zorgden voor 
een verschuiving van ambiance door middel van een niet- 
specifteke tijdsduur en de voortdurende verplaatsing van de 
projector die de projectie op muren-plafond-vloer steeds nieuwe 
m rwcx toevalsnevensc hikking van soundtrack (platen): deze 
tSLUKKEN waarvan de eerste vijf door NEVILLE-MIJ werden 
geprogrammeerd verdringen voor mij de problemen van het 
amw uit de weg geruimd door TROPICALIA (etc.) door 
wm^f " 6en gBhalte aan SCHOUWSPEL (PROJECTIE- 

LrJmr c A , NCE) Waar * door a »getrokken word dankzij 
NEVILLE'S film-ervaring 

DIA'S: INGELIJSTE-MOMENTEN: 1NSTAMOMENTEN zijn een 
recntstreeks uitvloeisel van MANGUE-BANGUE limiet: ik word 

?nr'u 8 ™, eXperimenteerlust tot vorm en op te blazen, die als 
£S CH ° l ; , r WER " SCHOUWSPEL P«ktischonveranderlijklijken 
te bhjven: NEVILLE gaat het om het (om)vatten van de 
zmtmghjke plasticiteit van de omgeving en omdat hij voor alles 
l a ] pl3St,sch < of beeldend) kunstenaar' is voelt hij zich 
Sr,rm n n T haar "" TE VERZINNEN: het camera-werk in 
MANGUE-BANGUE doet dienst als een zintuiglijke handschoen 
voor het aanraken-peilen-omcirkelen: explodeert dan in dia's... 
HwSSS COnsec l" entie - voorwendsel voor 
ENVIRONMENT-PERFORMANCE en door middel van zulke 

If^Tf Zii " We Vereni 8 d en reall **«< we cms dat 
werk NFv'rr iT ^ ^ betekenis heeft dan ^ividueel 
rit a »i. V 7, ' creeren ' niet 'gezamenlijk' maar belichamen 
e kaar wederz,,ds zodat het idee van 'auteurschap' even ver te 

een 2 " het i$ ~ ^REUGDE SPEL ontsproten aan 

een monumentale grap. 

MY SeSH) Vmiaf ^ CWer V3n ZAPPA ' S W EASELS RIPPED 
'wie wil de wenkbrauwen?' 
'wie wil de lippen?' 

S2?^ ™ P-odie op de beeldende kunst en 

o iSvin, Pl3ten ° f tape; S eleverd oi gesuggereerd: 

SKwSa^ ° ANS LICHAAM.. . . ...en 

PeSoSc? ? Smm PIUS: ^TRUCTIES voor prive 
buS V0 ° r Ben klei " aantal Jensen binnen- of 

Zev lZ Cn V ° 0r PUbUeke p ERFORMANCE die mikt op 
groeps spel-expenmenten: het volgen van de INSTRUCTIES is 
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environment incites DANCE BODY and 

C) PERFORMANCE-GAMES plus: INSTRUCTIONS for pri- 
vate PERFORMANCE for small number of people indoors 
°r outdoors and for public PERFORMANCE aiming at 
groupal games-experiments: to follow INSTRUCTIONS is 
to open oneself to GAME and PARTICIPATION the raison 
etre of these CC's: to ignore INSTRUCTIONS is to close 
oneself and not participate in the experiments... where are 
you at? 

three and four - the PRESENCE OF COKE as a prop-ele- 
ment in the first CC's is not obligatory (COCAINVIRON- 
MENT...cocainvironmeans...) nor does it explicate COSMO- 

OCA-program in progress's INVENTION idea: just an- 
other twist in the general hoax and why not? if smell- 

8 Paint and other shit is part of the plastic art 'experience' 

ten why not the shining-white COUSIN so appealing to 

most nostrils? TO PLAY WITHOUT SWEATING... 

w e laugh in the face of the argument that posits that it is the 
ar ist s duty to elaborate his inborn talents and to sweat out 
wis i very lifeblood 'onto the canvas' (...the audience explodes 

»th lahahahaughter): NEVILLE-I are not in favour of 
j^eatrng: not even when constructing PENETRABLES and 
DAKi did 1 sweat: but it really flowssss in JOY- 
taafe ' PENETRABLES were invitations au voyage to the 
j 1 C ' ly Peasantries offered by EDEN...color..sound..languor 

side tents..straw..sand : ARTAUD's poetry without blood- 
la t which emerges lifting itself above the ground... sing- 
j" g: ^ARATITUSTIAN JOY of NIETZSCHE NEVILLE 

vents COSMOCOCA as world-name proposing not a 
Point of view' but a WORLD-INVENTION program: and 
NINrt Y pr °g ram -experiment of MARCH THIRTEENTH 
^NETEENHUNDREDANDSEVENTYTHREE first ses- 
INVFMT nt: the makin 8 of CCI ) was born the realisation of 
t hNTl °N-WORLD altering my life and behavior and 

< nsforming the wealth of propositions of these work- 
on crw ° ma ) or and radical consequences: 

COSMOCOCA 

"CONTIGUITY: OF EXPERIMENTAL WORLD-LEVELS: 
. not intended to surround COKE with the so-called dei- 
watf myStiCal absol "tes of lsd: COCAINE neither toxic nor 
e er: the ve ry idea of hallucinogens as 'consciousness- 
a pandl ng' (nothing could be less philosophic or constitute 
COSMn incon 8 ruit y) soun ds phony, 
with ctx COCA is the supreme game-joke in which we play 
tud f MULTA NE1TY and CONTIGUITY and the multi- 
i 1 Possibilities of individual experience which lie with- 
LAGF 8 C ° llective - mind of MCLUHAN's GLOBAL VIL- 
e . 11 ls not a question of preaching (or its contemporary 
som ' turnin g on' which should not be 'to convert' 

in f eone lnt o our own system of beliefs (as a mode of see- 
™8"living)) it's more a question of mutual experi- 
tal incorporation through the play of simultaneous per- 

and • GXperience s: as in DANCING BODIES reeling 

'Poi 7 n t thing never in one P lace lon g enough to form a 
lone Vlew ' : nor is it a spiritual panacea for the 'general 
pois 8S ' What m adness.. ..each man must choose his own 
Want 111 " an extension of judeo-christian hang-ups... nobody 
thel f° be saved -- contrariwise... as ARTAUD says... let 
0st 8 et lostrwhen BAUDELAIRE dedicates odes to OPI- 



jezelf openen voor SPEL en PARTICIPATIE de raison d'etre van 
de CC's: het negeren van de INSTRUCTIES is jezelf sluiten en niet 
aan het experiment deelnemen: dus... waar ben je op uit? 

drie en vier- de aanwezigheid van COKE als rekwisiet-element in 

de eerste CC's is niet verplicht (COCAINVIRONMENT 

cocainvironmiddel...) en het verklaart ook niet het 
UITVINDINGS-idee van COSMOCOCA-programma in wording: 

gewoon een zoveelste kronkel in de algemene mystificatie en 

waarom niet? als de geur van verf en andere troep deel uitmaakt 
van de beeldende kunst-'ervaring' waarom dan niet de glanzend- 

witte COUSIN zo aanlokkelijk voor de meeste neusgaten? 

SPELEN ZONDER TE ZWETEN we lachen om het argument 

dat stelt dat het de taak van de kunstenaar is om zijn aangeboren 
talenten uit te werken en zijn levensbloed 'op het doek' uit te 
zweten (... het publiek barst in lahahahahachen uit): NEVILLE-IK 
hebben het niet op zweten: zelfs toen ik PENETRABLES en 
NUCLEUS construeerde zweette ik niet: maar het stroomt 
werkelijk in VREUGDEDANS: PENETRABLES waren invitations 
au voyage naar de verdorven geestigheden die EDEN bood... 
kleur.. geluid.. zwoelte.. in tenten... stro... zand: ARTAUD's poezie 
zonder bloed... dat wat te voorschijn komt als het zichzelf boven 
de grond uittilt... zang: ZARATHOESTRAIAANSE VREUGDE 
van NIETZSCHE... NEVILLE verzint COSMOCOCA als 
wereldnaam en legt daarmee geen 'gezichtspunf voor maar een 
WERELD-UITVINDINGS-programma: en uit mijn programma- 
experiment van DERTIEN MAART 

NEGENTIENHONDERDENDRIEENZEVENTIG (eerste sessie- 
evenement: het maken van CCD kwam de realisering van 
UITVINDING-WERELD voort die mijn leven en gedrag 
veranderde en de rijkdom aan voorstellen uit deze werk-jaren 
transformeerde in belangrijke en radicale consequenties: 
COSMOCOCA over CONTIGUITEIT: OVER EXPERIMENTELE 
WERELD-NIVEAUS: het is niet de bedoeling dat coke met de 
zogenaamde vergoddelijkend-mystieke absoluutheden van lsd 
wordt omringd: COCAINE gif noch water: het idee alleen al dat 
hallucinogenen 'bewustzijns-verruimend' zouden zijn (minder 
filosofisch of ongerijmder kan haast niet) klinkt nep. 

COSMOCOCA is de ultieme spel-grap waarin we spelen met 
GELIJKTIJDIGHEID en CONTIGUITEIT en de menigte 
mogelijkheden van individuele ervaringen die binnen de 
collectieve geest van MCLUHAN's MONDIALE DORP besloten 
liggen: het is geen kwestie van preken (of het moderne equivalent 
daarvan 'omturnen' dat niet het 'bekeren' van iemand tot ons 
eigen systeem van overtuigingen (als een manier van zien-voelen- 
leven) zou moeten zijn): het is meer een kwestie van wederzijdse 
experimented belichaming door middel van het spel van 

tegelijkertijd doordringende ervaringen: als in DANSENDE 

LICHAMEN die draaiend en kronkelend nooit lang genoeg op 
een plaats blijven om een 'gezichtspunf te vormen: het is 
evenmin een spiritueel wondermiddel voor het 'algemene 
verlangen': wat krankzinnig... ieder mens moet zijn eigen vergif 
kiezen... een uitbreiding van joods-christelijke hang-ups... 
niemand wil worden gered... integendeel... zoals ARTAUD zegt... 
laat de verlorenen verloren gaan: als BAUDELAIRE odes aan de 
OPIUM en HASJIESJ wijdt schrijft hij geen geneesmiddelen voor 
hij vergiftigt ons met ervaring... hij predikt of propageert de 

handel in drugs in... (BAUDELAIRE als dealer niet de eerste 

en zeker niet de laatste)... hij was een WERELD. ...UITVINDER. . . 
ja... stelde een nieuwe en essentiele ordening op voor... EEN 
COLLECTIEVE... van participatie... voerde zijn poezie nieuwe 
ruimten binnen... die netten van de literaire traditie 
voorbijvliegend. 

NEVILLE-IK in een andere situatie binnen VREUGDE- 
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UM and HASHISH he is not prescribing remedies he is poi- 
soning us with experience.... he is not preaching or promot- 
ing the commerce of the drugs.... (BAUDELAIRE as push- 
er not the firsthand certainly not the last) he was 

WORLD INVENTING yes... proposing a new and ml 

order... A COLLECTIVE ONE., of participation.... carS 

!raditi e on y ™ ^ ^ by *»» ^ of 
NEVILLE-I in another situation within JOY-WORLD h P 
coming concrete (ROCK OF AGES)... have discovered 
something m common.... the omniscient generating nuc is 
of this proposition-program.... THAT WHICH IS pro 
POSED IS ALWAYS GIVEN AS PLAYCHANCf" 
PLAY BY THE THROW OF A DICE AND NEVER AS A 
FIXATION ON EXISTING MODELS: PARTICIPATION 
INVENTION: SCRAMBLING OF THE ROlS 
WITHOUT SWEAT. "*JUia, JOYFUL 

five-the classification of these CC's serves to indicate the 
openendedness of the BLOCK-EXPERIMENTS- moreover 
there are other propositions in progress mOT eover 
VIGIL with/for SILVIANO SANTTArn- a. ■ 

«a P ta progress LTSss 

CARLOS VE R "rT B T S «P*»-/P0» e in 8s P /SLD 
CAKLUS VERGARA..,. RAP and BODY RFPiwm,, 

CACIQUE DE RAMOS's SKIN DRESS UP 1°™" 

bodywSe 8 tt ,r ri ~ '° ' - «S 

MASK PIECE I 

make a mask larger than your face 

polish the mask every day 

in the morning wash the mask instead of your face 

when someone wants to kiss tm„ w o, , 

ninteenlumdredandLt^ w S t 1 "*» ^ ™ sk 

MASK PIECE II 

make a mask smaller than your face 
let it drink your wine 

nineteenhundredandsixtytwo summer 

SIMULTANEITY Y ° K ° MASK 

g^-^sssKgr™ £ 

SCRAMBLE WITH JOY AND 

WITH BOLDNESS AND 
WITH TRIVIALITY 
WORLD ORDERS ( CONDITIONED BEHAVIOUR) 

GUY BRETT.. .MY PROPOSITION TO HIM: "* ^ 

a nail file 
a snake 

shoot the nail file 



WERELD concreet wordend (ROCK OF AGES/JEZUS)... 

hebben iets gemeenschappelijks ontdekt... de alwetende 
producerende kern van dit programma van voorstellen... DAT 
WAT WORDT VOORGESTELD WORDT ALTIJD ALS SPEL 
GEGEVEN... TOEVALS-SPEL... DOOR HET GOOIEN VAN EEN 
DOBBELSTEEN EN NOOIT ALS EEN FIXATIE OP BESTAANDE 
MODELLEN: PARTICIPATIE ALS UlTVINDING: DOOR 

ELKAAR HUSSELEN VAN DE ROLLEN: VREUGDEVOL 

ZONDER ZWEET. 

vijf - de classificatie van deze CC's dient ertoe om de openheid 
van de BLOK-EXPERIMENTEN aan te geven: daarnaast zijn er 
nog andere voorstellen in wording. 
WAKE met/voor SILVIANO SANTIAGO: de inlijving/ 
c *™ m 8 door middel van WOORDENVLOED in wording en 
bP ERVUUR VAN VRAGEN in wording betreffende wederzijdse 
fn u^frF ervarin 8 en /P la atsbepaIingen/WERELD:CARLOS 
VFRGARA... WOORDENVLOED en LICHAAM... GEDRAG... 
LACIQUE DE RAMOS' HUID VERMOMMING... om jezelf te 
openen voor een superieur experiment... om jezelf 
LICHAAMSGEWIJS te laten leiden in plaats van je te later, leiden 
Stvo^ US TOESCH OUWER... VERGARA... mutant-huid... 
Mb 1 VREUGDE... als met CACIQUE's KLED1NC-HUID... die 
omhoog wordt geworpen tijdens de dans in de WERELD- 

S '^ , A I YOKOONO... MASKER 

w i ° L ™ DOOR ELKAAR HUSSELEN... SITUATIES... DE 
WERELD VAN VERSCHIJNINGSVORM EN . . . PSYCHES. 

MASKER STUK I 

maak een masker groter dan je gezicht 

poets het masker elke dag op 

was 'smorgens het masker in plaats van je gezicht 

als lemand je kussen wil laat je het masker kussen 

negentienhonderdeneenenzestig winter 
MASKER STUK II 

maak een masker kleiner dan je gezicht 
laat het je wijn drinken 

negentienhonderdentweeenzestigzomer 

GELIJKTIJDIGHEID Y ° K ° MASKER 

2T; F ? KE HUSSEL-GRAP: lach om de 
door f h Va " Conce P ten - «B de 'ernstige kwesties'... alleen 
FtTa^p m T eG " grap kunnen W(i WERELD-ROLLEN DOOR 
(W3armee INV ENTIE-SITUATIES worden 

So! NT ! ?» " " eem Zijn WOORDENVLOED op woordenvloed 

overwathr,,senwathijwil 
HUSSEL MET VREUGDE EN 

MET ONVERSCHROKKENHEID EN 
MET ALLEDAAGSHEID 
WERELDSTRUCTUREN 

DOOR ELKAAR (....GECONDITIONEERD GEDRAG) 

ikzieje..- 

GUY BRETT... MIJN VOORSTEL AAN HEM: 

een nagelvijl 
een slang 

voor mi t r-.,. schist op de nagelvijl 
^ DT f GUY DROOMT1MING... ? 
em rf 11 f PNI8 KESCHERMINCSSCH1LD 
uTans? c P nr 212 JE DRO °M™JNG PLAATS IN HET PE- 
NESTS^ COCAPARAD HS? hmmn? en in BABYLO- 



HAROLDO DE CAMPOS 



ASSOMO DO ASSOMBRO 
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166-168. UUAt>i MAILERY N .with /met 

Cosmococa, CCJ rvWLcn m, 
Neville d Almeida, New York City, 1973 



for CC7:LONDON GUY...DREAMTIMING 

he gave me and i give him PNI8 SHELTER SHIELD 

tape record: DID YOUR DREAMTIMING TAKF PT ACE tm 

THE PERUVIAN COCAPARADISE? hnS id f 

BABYLONESTS? and ln 

HAROLDO DE CAMPOS 

AUGUSTO DE CAMPOS ASS ° M ° DE ^MBRO 

HAROinn ■ WOODSTOCKHAUSEN 
HAKOLDO....mcorporated through the sister wn-Hc n 

ROCK/SAMBA/BODY-DANCE/COCA 

ASSOMO DO ASSOMBRO of that v^'w^~ 

with the CAMPOS 
on the FIELDS 

AUGUSTO i*. „ . , , , above 

stress 

record:ASSOMO DO ASSOMRRn jAROLDO tape 

apotheosis as being related to S Tm! Y ° U C ° nSider 

CC4 NOCAGIONS:dedicated to the brothers CAMPfX 
send them a complete copy of BLOCK F^S2S2? 
MICKJAGGER dluck EXPERIMENTS 

KEITH RICHARD 

the sound of strangers sending 
INVENTORS OF THE COUSIN f ° my mind 

sweet cousin cocaine lay your 
cool cool hands 

MICK-KEITH not only invented the COUSIN 27 ^ 

ogmzed her as being C-O-O I r n n t alS ° reC ~ 

way that 8 L....C-O-O-L in the same 

AUGUSTO DE CAMPOS 

JOAO GILBERTO as being cnm'vvn Says of 
COOL. 8 COOLER THAN THE 

MICK 

KEITH 

who else 7 
NEVILLE-I we sit 

we wait 

„,„i « Weact WITHOUT SWEAT 

such a fine entourage from room to anteroom 
behmd the MIDNIGHT RAMBLER door NEVILLE I 
six-DATA 

DEC,OP,GNATA R ,: (i „ a *I!™»:^ NNED 



AUGUSTO DE CAMPOS 

WOODSTOCKHAUSEN 

HAROLDO lijfde door middel van de zuster-woorden alle top 

punten in de Braziliaanse poezie in... onze toppunten.... apotheo- 

ROCK/SAMBA/BODY-DANCE/COCA 

ASSOMO DO ASSOMBRO van dat wat VREUGDE bracht 

met de CAMPOS 
op de VELDEN 
boven 

AUGUSTO het kwam bij hem op terwiil Mi naar HENDRIX 

WOODSTOCK HAUSEN... geen SEMANTISCHE 
VUNDST had beter kunnen vatten wat niet begrensd wordt door 
moederland of stijlen... ROCK OF AGES 

■ ■•HENDRIX definieert ingelijfd binnen de Braziliaanse mu- 

, ', ' lokaIe muziek' is even betekenisloos als 'authenticiteit/ 
plagiaat 

HAROLDO... bandopname: ASSOMO DO ASSOMBRO: beschouw 
K™ ose als iet * dat samenhangt met BODY-DANCE of met 
BOVEN DE GROND? (wat hetzelfde zou zijn als zich bevrijd heb- 
ben van moederland..navel) 

WFST S ^;'' bando P name: stuttt hem HENDRIX... IN THE 
ten MONTEREY op de band opgenomen brief: negentig minu- 

CC4 NOCAGIONS: opgedragen aan de gebroeders CAMPOS 
MICK^AGGER^ 1616 k ° PiS ^ BLOK - EXPERIMENTEN 
KEITH RICHARD 

the sound of strangers sending 
UITVINDERS VAN DE COUSIN -thing to my mind 

sweet cousin cocaine lay your 
cool cool hands 

MICK Kvrru on m y head 

hoe COOT VCTZOnnen niet alleen de COUSIN maar zagen ook 

AUGUSTO DE CAM?0°S " * "* * ™* t 
KEITH 



NEVILLE-IK 



wie anders? 
we zitten 
we wachten 

, -„ _ ali t w e handelen ZONDER ZWEET 

achtol g LmS' Van kamer tot voor kamer 
NEVILLE RAMBLER deur 

IK 

zes-DATA 

^ SVT" en " twfati § in CONTRACOMUNICACAO 

(ln een interview) - 1NGEBLIKTE 

n aa8: h0e P laats j'j werk en producer? 

er is geen werk. zelfs als we het open-werk noemen 
is dat met meer dan een poging het idee van werk te 
redden, hoewel bepaalde mensen werk bliiven ma- 
ken zet mallarme's 
un coup de des 

het werk op het spel.... 



het 



is geen werk en geen niet-werk. 
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COMMUNICATION...?) 

question:. ..how do you place work and producer? 

Decio: there is no work, even calling it open-work is 
merely an attempt to salvage the idea of 
work.although some people go on making 
work mallarme's un 

coup de des 

(a dice throw) puts the work in check... 
it is neither work nor not-work.it is 
something new. 

...it.is... 
...it. 

- IT IS SOMETHING NEW....SOMETLIINGELSE....it..is 

something..new..it.. 

D ECIO...tape record: rap on if or why COSMOCO- 
CA-program in progress would have any bearing on 
THIS.... 

also on all demarches finding their origins in NU- 
CLEI/PENETRABLES :the margin is not 'damnation' 
but a proof that THIS something new...founds itself 
m the ruins of the established. 

seven-AUGUSTO's POETAMENOS cnes for 

a nd its space is already cinematic with permeable 
white permeated by 

purple 

orange 

yellow 

green 

blue 

red 

nothing could be more congruent with the sense of 
the 

SLIDES. . .SOUNDTRACK. . .BLOCK'S 
INSTRUCTIONS. ..CC. . . 

...today 

th ey have the day's freshness.. .looking ahead.... 

*ese flying book plates which are not book 

IHEY ARE SOMETHING NEW...i want to insert 
aias dias into COSMOCOCA. 

AUGUSTO angel of the CAMPOS'... each of these 

Tnv 68 is as much filmic as are slides themselves - 
nV wh ich is not hedonistic pleasure but 

U ANCE RAISING ABOVE GROUND. 

ln his plate: amor 

(1 ove) 

is also 

mor (te) 
(death) 

the core buried within space-enigma: 
seguramor 

the syllable mor remains 

incomplete: 

te hides itself but 
the suprem(e)(atist) white is more sensual 
than the white from 
norther northern regions 

and even more than 



het is iets nieuws. 

...het.is... 
...het.. 

...HET IS IETS NIEUWS.. .IETS ANDERS... het.. .is... iets 

...nieuws... het.. 

DECIO.. .bandopname: woordenvloed over of waarom 
COSMOCOCA-programma in wording HIER iets mee van 

doen heeft alsmede met alle demarches die hun oor- 

sprong hebben in NUCLEI/PENETRABLES: de marge is 
geen 'verdoeming' maar een bewijs dat DIT IETS 
NIEUWS... zichzelf grondvest op de mines van het geves- 
tigde. 

zeven-AUGUSTO's POETAMENOS roept om 

en de ruimte ervan is al filmisch met doordringbaar wit 
doortrokken van 

paars 

oranje 

geel 

groen 

blauw 

rood 

niets kon congruenter zijn met de bedoeling van de 
DIA'S... SOUNDTRACK... BLOK INSTRUCTIES... 
CC... 

vandaag 

hebben ze de frisheid van de dag... vooruitziend... 
deze vliegende boekillustraties die geen boek zijn... 
ZE ZIJN IETS NIEUWS... ik wil dia's dia's inlassen in 
COSMOCOCA. 

AUGUSTO engel van de CAMPOS (velden)... elk van 
deze illustraties is even filmisch als dia's zelf zijn. 

VREUGDE S een hedonistisch genot 

maar DANS DIE TOT BOVEN DE GROND VERHEFT. 
in zijn illustratie: a mor 
(liefde) 

is ook 
mor (te) 
(dood) 

de kern begraven in het ruimte-raadsel: 
seguramor 

de lettergreep 
mor blijf t 
incompleet: 

te verbergt zichzelf maar 
het suprem(e) (astistische) wit is zinne- 
lijker dan 

het wit van noordelijker 
noordelijke regionen 
en zelfs meer dan 
fonkelend 



CCCoca-wit 



: van koningen kronend en schitterend 



all een. 

het wit in dia's dia's dia's is filmisch/meerwaardig/dier- 
lijk maar het verbergt zichzelf binnen de verborgen letter- 
greep te: 
(a mor (te) 
het witte 
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CCCoca-white sparkling 
, of kings crowning and glitter 

u , ., . , a lone, 

the white m dias dias dias is filmic/multi- 
valent animal but it conceals within itself 
the hidden syllable te: 
a mor (te) 

the white... 

-it does not conceal 

the white... 

■ it does not reveal. 

eight-PROPOSITION for BLOCK-EXPERIMENTS 

COCAOCULTA 

RENOGONE 

for CARLOS VERGARA 

1 ' to be sent on MARCH 13 1974 

NEVaLE-.COSMOCOCA-p^p^r' 
HILL:ZEZE's ^ZS^Xili^^ 

"he ^^^^^ 

should appc, i„ iS^i^^^SSr*" is 
»r s l, a „d/I lhmkin w rebuff 1 T TS: m ° ,1V 

nal glove camera not acd„» as 'nukiX, SaB °- 
live to environments TOUCH Nr . 'P"*""' Kl " 

NOTE these are suggestions and as such should h« 
sidered relative rather than . r d be con - 

should not use ^^^^^"^^ 
TIONS here may inhibit nt hi 7 ^ INSTRU C- 

TRACK will bJ^SS^S?^ the Sethis 
CC6 became my OPUS I VERGA RA ? f T"* ^ that 

hold exdusiverights of The ?RA C k" « ^ 
leaseofCC9inth?form of aS^ re " 
SOUNDTRACK may beVtita^^S?^ ** 11 * 
(VERGARA's decision): sefSsTOuSs^ ^ 
details. ^iKuetlONS for further 



...het verhult niet 

het witte 

-het onthult niet. 

acht-VOORSTEL voor BLOK-EXPERIMENTEN 

in COSMOCOCA-programma in wording 
titel- CC9 

COCAOCULTA 
RENRO WEG 

voor CARLOS VERGARA 

RIO te verze nden 

13 MA ART, 1974 
ter viering van 1 jaar 
NEVILLE-IK COSMOCOCA-programma in wording 

onbepaald aantal dia's te vervaardigen (naar VERGARA's keuze 
° toeval bepaald) op ST. CARLOS HEUVELrZEZE's huis: 
KUbh s moeder: ik zou haar lets moeten sturen als aandenken- 
SSm^* V " REN °' S d °° d (CARNA VAL ZONDAG 24 FEBR. 

1 7-1 1 ARA 8 aat iets uitvinden... wat dan ook: aanvankelijk 
ma ik het idee van een VERSPLINTERDE ENVIRONMENT 

een COCAINVIRONMENT maar laat 
de COUSIN niet zien 

OCCULTCOCA: fotografische definitie: oefen jeZelf om het 'type- 
rende te vermijden: ZEZE en wie daar voder nog meer is moeten 
op cle oto's voorkomen: ZEZE-FRAGMENTEN: moederhand/ 
moederhuid met close-up lenzen 

OCCU1 -.TCCXTA: RENC WEG: fotopauzes: KNIPSEL-EPISODES 
^ntmghjke handschoen-camera die niet als 'buitenstaander 
ToTir™^ 6 , W6rk gaat met b ^ekking tot de omgeving n 
wiit ((ont)roerend): foto's van Tokale kleur/ sloppy 

K-romantiek' moeten als het ware architectonisch worden op 
gebouwd dat wil zeggen met precisie. 

wST D Zt CK - te CREEREN « f ASSEMBLEREN of MODI El E 
SI y^ GARA: v «.™jd de charmes van lokaal geluid: ge 
uik eventual opgenomen lokaal geluid bij een of ander toekom 

NOOT J r met andere Verei ^ 

trM r'l Z1 ? SU 88 esties en moeten in die hoedanigheid als be 
fievVt VFPr°f»T beSchouwd I" Plaate van als beperkingen op 
SsttuSS^r SlKl*?* van maken tenzij hij er- 



of 

; maar 
>en- 



•door 



hh d n T WW ' dt: INSTR UCTIES kunnen hier het spel eerde, 
worXn, 1 ° P , enmaken: deZe TRACK zal VERGARA's OPUS , 
VFRCarT T f dS maniOT als waaro P CC6 mijn OPUS I vverd 
een v™ H i m ° 8en °P eisen en de exclusieve rechten 
gen van de opbrengst van de TRAfTf ■ „„ I m - r< 



een <»» ^ ' , 8 ° n °P ei scn en de exclusieve 

de volt ° P L T gSt Va " de TRACK: na uitbrengen van 
TRACK " 7- Perkte ° pla S e va » tie " ^ies wordt de SOUND- 

VffiGART Z twSTO?rSc alS ° nafhankeli i k Stuk (beSUSt 
zw UMblRUCTIES voor nadere details. 

3) PLANNEN voor een a) PRIVE PERFORMANCE 

a) st P l m v ,■ b) COLLECTIEVE PERFORMANCE 
met^de e "° nderWer P e " VaSt: aantal P™jectoren en projectie- 
duur vn,i"r,° m8eVlng '" andere soorten handelingen... timing en 
SEL D?A'S P - SyiUheSe Va " SOUNDTRACK en CARROU- 

b) alsboven...buiten S -ofbinnenshuis. 

sluitz P1 ,it'," de , Seheel ei S e " aard van deze PERFORMANCES 
sten' etc ^ mherenie beperkingen van de Wdende kun- 
creeert de'pt^^V" d " ^ van het w *rk van JACK SMITH 

SSS"** een Mi:t u> diony- 

NUCLEU S: MCLUHAN's STAM is iets totaal NIEUVVS- 
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3) PLANS: for a)PRIVATE PERFORMANCE 

b)COLLECTIVE PERFORMANCE 
determine projection items : number of projectors and 
method of projecting.. .environment.. .other types of action- 
-timing and duration of projection... synthesis of SOUND- 
AKACK with CARROUSEL-SLIDES... indoors or outdoors. 

as abov e-outdoors or indoors. 
pp R the very nature of these 

FKFORMANCES preclude them from the inherent limita- 

SMTTU ^ PlaStk 3rtS ' etC - not unlike the WOTk 0f J ACK 

Nbia the PERFOR MANCE-space-situation creates a 
«JjW DIONYSIAC NUCLEUS :MCLUHAN's TRIBE is to- 
a % NEW...not a reconstitution of the old one...SOMETH- 
CLFI NEW - Selfsame as this PERFORMANCE-NU- 
Ie r what ma Y be worth a try...as some sort of chal- 
^e-.as to use a traditional theatre space and check out in 
l3t Wa y ^age-audience ROLES are fragmented as they 

e absorbed into a NEW NUCLEUS-SPACE VERGARA 

should 



ified i 



invent the COMPOSITE-PERFORMANCE as spec- 



CONTR a) b) ab ° Ve and IN THIS CASE ™ E GAME 
tici K °LS open up a chance-way in which i can par- 

Pate as INVENTOR without being restricted by my sta- 

Or c" ' nec essary element. 

NERVATIONS: for VERGARA 

Cc e who is to keep possession of the original SLIDES... all 
and • ^ kept in BAB YLONESTS...rubber stamped 
c ates Slgned b y b °th authors... 10 copies will be made (dupli- 
th S { f* e series).. .with regard CC9 my only credit as au- 
RIO ° ,; ROPOSITIO N..ORIGINALS can either be kept in 
therelb ^ Up S ° that the duplicates can be made here 
n 1 y maint aining some sort of coherent classificatio- 
sho J,y° u wil l keep the ORIGINAL SOUND TRACK... i 
bor .* t0 kee P CC9 COPY I of each of these parts - rub- 
«w stamped :COPY 



mer sample 



and CC 



according to for- 



norPPn, N - no PERFORMANCE nor INFORMATION 
Publi ATE EXHIBITION should be released before the 
MBNTS ° f fte Sp6dal fascicle on the BLOCK-EXPERI- 
°thers- " ^ bef ° rc can 7 in g out plans for the release of the 
WR]Tp Clny SALE is out of the question at this stage: 
INC t,t. PIECE ABOUT THE EVENT.. .IT'S MAK- 
INCFTP EPHOTOS - 

PIRST U ,^ RAT1 °N: this PROPOSITION for CC9 marks the 
Mococa DAY ° f the BL OCK-EXPERIMENTS in COS- 
.. Marpt r Pr0gram in P r °gress and of the making of CCI- 
SEVFNml THIRT EENTLI NINETEENHUNDREDAND- 
■■•BABVt o REE "' NEVILLE D' ALMEIDA. ..LOFT FOUR- 
me nnt NESTS -TRASLIISCAPES...my choice is also 

incAi" 131116 t0 V ERGARA who grew and blossomed 

direct l OCOCA-program in progress... 

"igher 

levels 

v «ila 



geen reconstructie van de oude... IETS NIEUWS... hetzelfde als de- 
ze PERFORMANCE-NUCLEUS... wat het proberen waard kan 
zijn... als een soort uitdaging... is een traditionele theater-ruimte te 
gebruiken om uit te zoeken op welke manier podium-publiek ROL- 
LEN versplinterd worden naarmate ze worden opgenomen in een 
NIEUWE NUCLEUS-RUIMTE... 

...VERGARA moet de SAMENGESTELDE-PERFORMANCE uit- 
vinden zoals gespecificeerd in a) en b) hierboven en zoals IN DIT 

GEVAL FIET SPEL REGULEERT ontsluit een toevallige manier 

waarop ik kan deelnemen als UITVINDER zonder beperkt te wor- 
den door mijn status als noodzakelijk element. 

OPMERKINGEN: voor VERGARA 

stel vast wie de oorspronkelijke DIA's in zijn bezit houdt... alle CC 
originelen worden in BABYLONESTS bewaard... gestempeld en 
gesigneerd door beide auteurs... 

10 kopieen worden er gemaakt (duplicaten van de serie)... 

met betrekking tot CC9 is de enige eer die ik opeis die van het au- 

teurschap van het VOORSTEL.. 

de ORIGINELEN kunnen in RIO worden bewaard of opgestuurd 

zodat de duplicaten hier kunnen worden gemaakt waardoor iets 

van een coherente classificatie blijft gewaarborgd... etc.... 

jij houdt de OORSPRONKELIJKE SOUND TRACK... 

ik zou graag CC9 KOPIE I van elk van deze onderdelen willen hou- 

den - 

gestempeld: KOPIE en CC conform eerder voor- 

beeld. 
LET OP 

geen enkele PERFORMANCE of INFORMATIE of PRIVE TEN- 
TOONSTEI LING mag worden uitgebracht voordat de publikatie 
van de speciale bundel over de BLOK-EXPERIMENTEN een feit 

of plannen voor het uitbrengen van de andere zijn uitgevoerd: 
elke vorm van VERKOOP is in dit stadium uitgesloten: 

SCHRIJF EEN STUK OVER HET EVENEMENT... HET IS HET MA- 
KEN... VAN DE FOTO'S.. 
BI] WIJZE VAN HULDEBLIJK: 

dit VOORSTEL voor CC9 valt op de EERSTE VERJAARDAG van 
cle BLOK-EXPERIMENTEN in het COSMOCOCA-programma in 
wording en van het maken van CCL, 

Sertien MAART NEGENTIENHONDERDENDRIEENZEVEN- 

TIC 

NEVILLE D'ALMEIDA... LOFT VIER... BABYLONESTS... 
TRASFIISCAPES... mijn keuze is mede bedoeld als een eerbetoon 
aan VERGARA die groeide en bloeide... 
in het COSMOCOCA-programma in wording... 

gericht op 
hogere 
niveaus 
voila 



Neiv York, 1973 
Eerste publicatie 



Nr 



®York, 7 973 



Public 

gIn % written in English 
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CCITRASHISCAPES 



at BABYLONESTS 
81 2ND Ave: # 4 NYC 
march 13th 1973 



CC1 TRASHISCAPES 



slides: I to 32: OPEN TIME 

photos: by HfiLIO OITICICA 

mancoquilagens: by NEVILLE D' ALMEIDA 

sound track: a montage of NORDESTE (Brazilian northeast) 

POPuIar music and the following chance elements 

gutde: diSCOTdS USing STOCK HAUSEN as a 

two- the music of HENDRIX: 

three- 2nd Avenue streetsounds: 

four- male voice reading INVENTED text- 

these insertions constitute signals - space - 

Sound tract"" ^ ***** ~ 

COPIES: (all duplicateto be made by HfiLIO OITICICA): 
I SET ^ of 10 COPIES to be produced 
from the original uucea 

(marked 0) and marked CCI COPY 
(from I to 10). 

PROPS: PHOTO-visuals to include- 

one- NEW YORK TIMES magazine COVPP u 

face of LUIS BUNUEL: 8a/me COVER sh °wmg 

two- POSTER by HfiLIO OTTTrrr-A r » 
NANDO CUIMARAES ° ITICICA of ^UIS FER- 
NYC- " jU1MARAES w eanng CAPE 23 P30 in 

INSTRUCTIONS: 

PUBLIC PERFORMANCE 

slides to be projected SIMULTANEOUS! Y onfn » 

site walls: OPEN TIME- 'wU&w onto two oppo- 

partidpants to recline on cushions on the floor ,nH 

PRIVATE PERFORMANCE 
slides to be projected onto a medium sized , k-. 
surface alongside a transmitting COLOR W- Whl \ SCreen - 
ta the daily paper durins? nmii SCan the ADS 

furthermost corner of the room SltUated in the 



CC3MAILERYN 



slides: I to: OPEN TIME 



at BABYLONESTS 
ol 2nd Ave: # 4 NYC 
Au gust 16th 1973 



in BABYLONESTS 
81 2nd Ave: #4 NYC 
13 maart 1973 



din's: 1 tot 32: OPEN TIJD 
toto's: van de hand van HELIO OITICICA 
mancoquillage: van de hand van NEVILLE D'ALMEIDA 
sound track: een montage van NORDESTE (net noordoosten van 
Brazilie) POPulaire muziek en de volgende toevalselementen: 
een - dissonanten met STOCKHAUSEN als leidraad: 
twee - de muziek van HENDRIX: 
drie - 2nd Avenue straatgeluiden: 
vier - mannenstem die VERZONNEN tekst leest: 
deze tussenvoegingen vormen signalen - ruimte - stilte - 
toevalstiming door de hele samengestelde sound track 
heen. 

KOPIE ' ^ e d upUkaten te maken door HELIO OITICICA): 

2 SETS van 10 KOPIEEN te vervaardigen naar het origineel 

aangeduid met 0) en aangeduid met CCI KOPIE 

(van 1 tot 10) 

REKWISIETEN: FOTO-materiaal waaronder: 

een - NEW YORK TIMES MAGAZINE-cover waarop het 
gezicht van LUIS BUNUEL: 

twee-POSTER van de hand van HELIO OITICICA van 
LUIS FERNANDO GUIMARAES met CAPE 23 P30 aan in 

% Am, ALBUM COVER van 'weasels ripped my flesh' van 
^Al 1 A en de MOTHERS OF INVENTION: 
vier - cocaine: 

vijf - verschillende rekwisieten in BABYLONESTS 
waaronder spiegel/mes/dozen/geld/asbak etc. 

INSTRUCTIES: 

PUBLIEKE PERFORMANCE 

d.a's moeten TEGELIJKERTIJD op twee tegenovergestelde muren 
worden geprojecteerd: OPEN TIJD- 

metZr 8 h f S ? ° P kuSSens °P de S r ™d en zijn in de weer met 
sound T?t ^ die Va " ^en zijn uitgedeeld: 
in ~n , 7 f"* 6en minuut voor d e projectie van de eerste dia: 
op toeval gebaseerde samenhang met de dia-volgorde. 

PRIVATE PERFORMANCE 

sche S rm°f e " T?™ S e P ro j K teerd op een middelgroot wit 
SSS^ maSt ee " KL ™-TV die aan staat: neem 
k P Tf /S0Und track/tv-uitzending de advertenties in de 
ze t^H 18 d °° n FM radio ^ keihlde ROCK) neer te 
tten m de verst e hoek van de kamer 



CC3 MAILERYN 



in 

BABYLONESTS 
81 2nd Ave: #4 NYC 
' a 1973 



dia's 1 tot: OPEN TIJD 16 augustu: 

film S HfiLI ° ° ITICICA °P ektachrome hi speed tungsten light 

NEVILLE'S iSSSTSS 5l 8ebrUikmaking 

7Tim d L V fr erkin8 Van geluiden/muziek die 

„ , AMER IKAANSE ARCHETYPEN oproepen, zoals 

quechua etc. 



^ghtm'm ^ LI ° ° ITICIC A on ek tachrome hi speed tungsten 

Sr i t §enS: NEVILLE '-' ALMEIDA 

(APRIL™ t3pe t0 be made using NEVILLE ' S suggestion 

24 73 for the incorporation of sounds/music 
such SUggestive of SOUTH AMERICAN ARCHETYPES 



(A) 



quechua etc. 

COPIES- 9 QBTC t 

(A)(B) blb of 10 to be designated CC3 COPY 

PHOTO-pRopg to include: 

one - MAILER's MARILYN in cellophane 
wrapping 

two - cocaine and related equipment (silver 
knife/straw etc. 
three - scissors 
four - electric fan 
five - five dollar bill 

six - CAPE 24 P31 PARANGOLE - HO/ 
NYC/ 72 

^ABYLONJESTS SeVen ~ assorted chance-props at 

STRUCTIONS: PUBLIC PERFORMANCE 
tran Spare , . the floor-surface: thick durable 

lo w-leveI - V " lyl ° Ver sand ranged DUNEWISE with a 
level whicl"- 00111 3163 slo P in 8 U P to a somewhat higher- 
le vel- thi s t m tUrn Undulates down then up even higher- 
,Ec T-ADM°TNn 8raphy t0 be improvised on location by PRO- 

TlVE and SKII RATION in 3 wa y that is both INVEN " 
faces : in a f UE: Participants barefoot: projection-sur- 
°nwall ab Walled room (SIMULTANEOUS)projection 
Sar, d-vi nv i fl S pro ' ection on ceiling participants lie down on 
(Note - anvtl surface arld proceed to roll /crawl at will: 
b Uttons) to b 8 Hable to damage floor-surface (buckles/ 
dtstr ibuted f G removed bef ore entry): virgin balloons to be 
°r the blowing-up/letting down (with whistle) 

^«2« ORMANCii 

wh ite velvet f i ° W slide " set onto a screen/surface of 
° ther slid e . c i real or artificial) or white/thick/shiny vinyl: 



'. ,ec «on surfa 

m 

' oir »ng ^jji' 61 onto wal1 spreading onto ceiling and /or ad 
Wil1 ir > a wi , /or fl °or by tilting projector: improvise at 

Musical- y h is both INVENTIVE and musical: yes 

si °nall y fromu °° t: P artici P ant placement-transfer occa- 
(bt_| re or Slns °f water to floor-surface 



KOPIEEN: 2 series van 10 aangeduid met CC3 KOPIE _ 
(B) 

FOTO-REKWISIETEN: waaronder: 

een - MAILER's MARILYN in cellofaan 
verpakking 

twee - cocaine en bijbehorende outillage 
(zilveren mes/rietjes etc. 
drie - schaar 

vier - elektrische ventilator 

vijf - biljet van vijf dollar 

zes - CAPE 24 P3I PARANGOLE - HO/ 

NYC/ 72 

zeven - verschillende toevallige rekwisieten m 

BABYLONESTS 

INSTRUCTIES: PUBLIEKE PERFORMANCE 

het grond-oppervlak: dik, duurzaam 

en doorzichtig vinyl 

over DUINSGEWIJS gerangschikt zand met een lager 
glad stuk dat omhoog glooit naar een iets hoger gelegen stuk dat 
op zijn beurt naar beneden golft en vervolgens weer naar een nog 
noge gelegen niveau helt: deze topografie wordt ter plekke m 
e£r Let door PROJECT-LEIDING volgens een methode die 
zowel VINDINGRIJK als VAKKUNDIG is: deelnemers 
blootsvoets: projectie-oppervlakken: in een van vier muren 
vlorSene kamer (GELIJKTIJDIG) projectie op muur en pro,ectie 
op plafond: deelnemers gaan liggen op grond-oppervlak met 
zand vinyl en beginner, naar willekeur te rollen/kruipen (noot - 
Ses wat g y rond-oppervlak eventueel zou kunnen beschadigen 
til /buttons) moet voor binnenkomst worden verw.jd rd). 
gebrmkte ballonnen worden uitgedeeld voor het opblazen/ 
neerlaten (bij fluittoon). 

PRIVfi PERFORMANCE scherm/oppervla k van 

d °° r ^SSS^SEm als MUZIKAAL is: 
V ^2Z^te^ ™ e " dan Pl-tsing-verplaatsing 
Sn dXt t vTn wfterbekkens op-naar grond-oppervlak (kaal 
of met vloerkleed). 

Eerste publicatie 



Pirst PUbli, 



0r carpeted), 
cation. 
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